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J.R. MONEO VALLES - I. DE SOLA-MORALES RUBIO 
Durante los meses de mayo y junio de 1975 se dictaron 
en los Cursos de Doctorado de la Escuela Técnica Sup~ 
rior de Arquitectura de Barcelona , las lecciones que 
aquí se publican. 
El propósito no era otro que el de examinar , directa 
mente sin la mediación de textos e interpretaciones 
superpuestos, la obra de Pugin , Ruskin y Viollet , cuya 
importancia en el posterior desarrollo del pensamiento 
crítico occidental es , todavía , bien palpable . 
Quedan pues,como recuerdo de lo que aquellas clases 
fueron, estos apuntes . 
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P U G I N 
La importancia de Pugin en la historia de la crítica de ar 
quitectura radica, principalmente, en haber sido quien en pri 
mer lugar, o al menos quien con más insistencia hizo notar 
que la obra de arquitectura debería ser congruente con la sQ 
ciedad que la produce o, dicho de otras palabras, en pedir una 
buena y sólida ética como garantía de la obra. Tal modo de 
pensar, hoy generalizada y casi podríamos decir que converti 
do en tópico no siempre felizmente utilizado, era, en aquel 
entonces, absolutamente novedoso; los tratados de arquitect~ 
ra se habían ocupado de problemas de composición, de propoE 
ción, de órdenes, etc., pero pedir como garantia de la arqui 
tectura la justicia de la sociedad que la producía, sentir 
que, a falta de poder instaurar tal sociedad, la verdad de la 
arquitectura debía provocar el anhelo de alcanzarlo, era, ca 
mo he dicho, algo nuevo e inusitado. 
y sin embargo, no puede decirse que no fuera esperado. La 
Inglaterra pre-victoriana está animada por un intenso deseo 
de cambio, renovación de las instituciones que se hará pateg 
te en hechos como la reforma del Parlamento, la aparición del 
fenómeno del "chartism" y de los movimientos obreros, la trans 
formación sufrida por el código penal, la lucha de los grupos 
religiosos minoritarios para conseguir un nivel de ciudadanía 
idéntico al de la mayoría protestante, etc. El pensamiento r~ 
formista e ilustrado de un Bentham se prolonga en la obra de 
Carlyle y Stuart MilI por un lado, y en el de los pensadores 
utópicos que proponen la imagen, a veces incluso formalmente 
expresa, de una sociedad futura. La sociedad inglesa, la so 
ciedad victoriana, está pues bien dispuesta para hacerse eco 
de las propuestas que Pugin hace y se adscribirá a la arqui 
tectura gótica, aceptándola como expresión propia en las Ca 
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sas del Parlamento, viéndola como expresi6n de todo un 
programa. 
Exponer el pensamiento de Pugin es algo que no puede h~ 
cerse olvidando su biografia. Trabajo y vida están tan ínt~ 
mamente asociados (su vida fué el trabajo) que al explicaE 
nos aquel forzoso es hablar de esta. Hijo de un emigrado fra~ 
cés, Augustus Charles Pugin, Compte de Pugin, naci6 en Log 
dres, hijo de Catalina Welby Pugin, en 1812. Su padre estudi~ 
so de la arquitectura g6tica y espléndido dibujante, se gan6 
la vida como tal en Inglaterra llegando a trabajar al serv~ 
cio de Nash, montando más tarde una academia de arquitectura, 
atendida en régimen de pupilaje; común en aquellos años. Est~ 
diantes y maestros vivían en régimen cuasi-familiar y en a 
quel medio se desarrol16 la precoz capacidad de Augustos Wel 
by Pugin, bajo la tutela de Mrs. Pugin su madre, mujer de sig 
guIares encantos, conocida como la"bella de Islington", capaz 
de mantener disciplina y seducci6n a un tiempo. 
El talento y la habilidad del joven Pugin se pusieron prog 
to de manifiesto y su indepencia le llev6 a abandonar el ta 
ller paterno para trabajar en el Covent Garden como escenSgr~ 
fo durante dos años, casando por entonces con la hermana de ~ E 
no de los compañeros de trabajo, Georges Dayes, de quien pron 
to iba a enviudar, tenia entonces 19. 
Muertos tambien sus padres, Pugin se casa de nuevo y se r~ 
tira a vivir a Salisbury, coincidiendo con la conversi6n al 
catolicismo tras el "Estudio de la arquitectura antigua" como 
él mismo gustaba decir. 
Pugin trabaja ansiosamente en libros de ilustraciones como 
"Gothic furniture in the style of the Century", "Designs for 
Iron and Brass Wolk" , "Designs for gold and silversmiths", 
"Details of ancient timber houses of the 15 th. and 16 th. 
centuries". 
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A un tiempo, trabajó en un libro personal que se converti 
rá en los famosísimos "Contrasts" y colabora con Charles Ba 
rry (de agosto a diciembre de 1835) en el dibujo de los planos 
que serían presentados al concurso para "The Rouses Parliament~ 
No es hora de entrar a discutir la colaboración entre Barry 
y Pugin, pero sí de recordar el prestigio de que debía gozar 
el joven Pugin a quien se solicita habilidad y conocimiento, 
reconocidos probablemente por los compañeros de la academia 
paterna que son quienes le incorporan de nuevo a un mundo 
profesional que valorará sus condiciones y talentos desde es 
tos primeros años. 
La conciencia de su propia valía, la decisión de interve 
nir hasta el fondo en la polémica arquitectónica establecida, 
aparece brillantemente planteada en 10s"Contrasts", libro de 
ataque despiadado tanto a una manera de entender la arquite~ 
tura, como de la sociedad que la prod~ce y al cuerpo profesi~ 
nal que la legitima. 
Los "Contrasts" enfrentan láminas que presentan aspectos 
de la vida y de la arquitectura en 1455 y 1835, mostrando la 
diferencia que entre ambas media. 
La arquitectura en la incipiente ciudad industrial es una 
mercancía y los arquitectos son los prostituidos mercaderes 
que comercian con estilos y elementos. 
"Nuevo concurso para una iglesia •.• que d.eberá albergar 
8.000 personas" 
"A los jóvenes sin empleo que aspiran a llegar ser arqu,i 
tectos" 
"Gothic o Elisabethen" 
"Para el mej or proyecto cinco libras " 
HTemplo del gusto y almacén de arquitectura" 
"Remates elegantes" 
"Se enseña a diseñar en seis lE.1cciones, gótico, griego 
severo o estilos varios". 
"Una conferencia sobre una máquina capaz de hacer mjl so 
luciones distintas con un conjunto de detalles ornamentales 
dados" . 
El tono es, como puede verse, sarcástico y despectivo. El 
propio marco arquitect6nico en que todas estas leyendas se 
inscriben, parecen aludir directamente a Soane, objeto direc 
to de una de sus diatribas. 
Se comercia con la forma de arquitectura, que es un bien 
de cambio cultural, materialmente hablando. 
La crítica de los arquitectos del momento es despiadada, 
incluyendo no solo a Soane, sino tambien al propio Nash o a 
arquitectos como Wilkins y Smith. 
Incluso Dance sale mal parado en la comparaci6n que se ha 
ce entre el Guild Hall y un ayuntamiento g6tico flamenco. 
Buckingham Palace, la National Gallery y el British Museum 
son "desgracias nacionales". 
Pevsner cita el siguiente texto de los "Contrasts" • •.. "te 
nemas chalets suizos en un pais llano, villas italianas en 
los lugares más frias, torreones turcos para residencias rea 
les, templos griegos en multitudinarias calles, salas de su 
basta egipcias, y toda clase de absurdos e incongruencias y 
no s6lo los encontramos en edificios exentos sino que tales 
monstruosidades se dan en Regent's Park y en Regent's Street, 
donde hay un batiburrillo de todos los estilos". 
Pugin compara la perspectiva de una misma ciudad en la do 
rada edad Media con la que tay que dibujar cuatrocientos a 
ños después y llega a apocalípticas conclusiones. 
La arquitectura no respetará el curso de los , . rlOS nl el 
trazado de los caminos; se convertirá, comenzando así un ar 
gumento tan repetido er. r:.uestros días, en devoradora del me 
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dio, quedando éste irreversiblemente dañado. La ciudad gótica, 
desde la arquitectura verdadera, desde la presencia de las a 
gujas de las iglesias como elementos fundamentales del pais~ 
je, eran la afirmación formal de una sociedad que conocía, 
vía la revelación, el sentido que tenían el Universo y la Ri~ 
toria. La ciudad podía ser hermosa, lo era inevitablemente, 
en cuanto que verdadera. 
Como contrapartida la sociedad moderna ofrece las máquinas 
infernales de las fábricas, hacinadas viviendas, equívocos 
templos romanos, instituciones restrictivas que dan lugar a 
los panópticos. 
El saldo es desolador, la llamada apocalíptica de Pugin 
trataba de hacer ver la gravedad del abandono de lo que más 
tarde llamaría "verdaderos principios", que serán, obvio es 
decirlo, aquellos que permitieron construir la ciudad de Dios 
en la tierra, la ciudad medieval, la catedral gótica. 
Pugin argumenta de este modo: así como es perfecta en sus 
dogmas, eterna e inmutable la religión cristiana, capaz de r~ 
solver la conexión entre hombre y Dios, así la arquitectura 
aspira, por tanto, a la perfección inmutable de la auténtica 
religión, alcanzada, precisamente y no por azar, en la arqui 
tectura gótica que fue quien estableció"los verdaderos princi 
pios" de la disciplina; y no siendo preciso como no lo es, 
abandonar la religión verdadera, tampoco lo es, y el prop~sito 
de Pugin será el mostrarlo, el alejarse de los caminos traza 
dos por los constructores medievales. 
Pevsner comienza su nota sobre Pugin en el libro "Sorne A!:. 
chitectural Writers of the XIX Century" con unas líneas que 
no puedo dejar de transcribir: "el gótico para Rorace Walpole 
había sido un sofistificado juego, para Goethe un ejercicio 
de imaginación creadora, para Whewell y Willis un fenómeno 
histórico digno de ser investigado, para Rope y Donald son uno 
de los varios estilos que se podian recomendar en determi 
nadas circunstancias; para Pugin era un deb e r de cristiano". 
Son, a mi entender, unas líneas tan esclarecedor a s c omo 
necesarias. Porque el revival gótico no era algo nuevo en 
Inglaterra, como es bien sabido. Lo que era realmente diver 
so era el argumento en que se apoyaba ahora el "revival". 
La arquitectura coincide con la religión, con la sociedad, 
con las instituciones: los mismos argumentos que sirvan para 
legitimar desde la fe la religión cristiana son tambien los 
que soportan a la arquitectura -verdadera porque cristiana, 
la arquitectura gótica. Pero así como la teología permite r~ 
cionalizar el conocimiento de Dios, el análisis de la arqui 
tectura gótica permite, desde la razón, entender su condi 
ción de única respuesta a la construcción de la ciudad. Su 
verdad lleva a que se le pueda llamar cristiana: sólo a la 
arquitectura verdadera se le podría aplicar tal calificativo. 
A pesar de pertenecer a ese pequeño grupo de marginados 
que eran los católic0s en la Inglaterra de la primera mitad 
del siglo XIX, Pugin iba a proponer, como nueva idea de so 
ciedad a la Inglaterra victoriana no la sociedad romana, no 
el Panteón, sino la ciudad medieval, la catedral cristiana 
y-¿cabe decir que sorprendentemente?-su propuesta iba a ser 
aceptada. Para ello Pugin insistirá en la Cristiandad de In 
glaterra y dirá que "con todo nuestra separación como nación 
de los llamados países católicos ha sido una gran bendición; 
hemos mantenido, gracias a Dios, nuestras libertades y anti 
guas instituciones y las doctrinas cristianas fundamentales". 
El utopismo puginiano era, por tanto, la propuesta de r~ 
cuperar con la ciudad medieval el antiguo sentir del pueblo 
de Inglaterra: en el g ótico de las Casas del Parlamento ale 
tea evidentemente un nacionalismo triunfante y olvidado que, 
en todo caso, justifica su espectacular éxito . 
.. 
Pugin, pues, con 24 años, entra, violenta y ' decididame nte, 
en la vida arquitectónica cubriendo el doble frente que sup~ 
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nen, por un lado, los "Contrasts" y, por otro, las Casas del 
Parlamento. El triunfo no se hizo esperar y, en los años que 
median entre 1836 y 1843, año en que publica "An Apology for 
the Revival of the Christian Architecture", puede incluir, 
en su visión de una nueva ciudad de Dios, la perspectiva de 
24 iglesias, algunas construídas, otras tan sólo proyect~ 
das, agrupadas, curiosamente, según el mismo criterio de 
perspectiva frontal con el que Cockerell había agrupado las 
iglesias de Wren en una hipotética visión londinense. 
y no fué sólo este trabajo, sino que su asombrosa capaci 
dad le permitió abordar toda una serie de construcciones ci 
viles, de las que, tal vez, la más destacada sea Scarisbrick 
Hall, y continuar con su fecunda labor como escritor y publi 
cista; en 1841 publicará "The True PrincipIes of Pointed or 
Christian Architecture" que será, con los "Contrasts", su o 
bra más significativa y poco despues, "The Present State of 
Eclesiastical Architecture in England". 
Pugin dirá en "The True PrincipIes" que "las dos grandes 
reglas para el diseño son éstas: primero que no habrá nada 
en un edificio que no sea necesario para la conveniencia, 
construcción o propieda d; segundo, que todo ornamento será 
enriquecimiento de la construcción esencial del edificio". 
Un evidente sabor vitruviano aparece en la primera de las pr~ 
posiciones, mientras que una cierta gratuidad de lo ornameg 
tal que no debe perder de vista lo fundamental, la construc 
ción, parece querer entreverse en la segunda. 
Pero ¿que entiende Pugin por propiedad y conveniencia? 
Conveniencia hablaría, siguiendo incluso la tradición 
francesa como dic,e Pevsner, de la adecuación tanto en lo 
que a disposición se refiere como en lo que atañe a buen 
uso de los materiales respecto al clima, lugar, construc 
ción, etc. Sería, por tanto, y dicho en otras palabras, la 
restricción de la arbitrariedad en lo que a empleo del ma 
terial se refiere. 
Pugin examinará en "The True Principles" la distinta acti 
tud que ante los materiales tuvieron la arquitectura cristia 
na, la arquitectura gótica, la única arquitectura, y la que 
hoy tienen los modernos, a quienes su devoción al paganismo, 
a una antigüedad derrotada por la cristiandad, les ha hecho 
volver los ojos a una reciente y corrompida tradición que a 
rranca del Renacimiento: su exámen se extenderá a la cons 
trucción en piedra, metal y madera, materiales que, en su o 
pinión, son básicos. 
Comenzará pues enfrentando, siguiendo con ello el método 
establecido en los "Constrasts", la arquitectura gótica a la 
griega. La columna griega no va más allá de las primarias 
construcciones de Stonehenge, los griegos no distanciaban 
las columnas más allá del límite establecido por el propio 
peso de los dinteles, "los arquitectos cristianos, por el 
contrario, y en las décadas oscuras, con piedras escasameg 
te más grandes que los ladrillos ordinarios, construían sus 
ligeras bóvedas arrancando de esbeltos pilares y salvando 
amplios espacios y esto a sorprendente altura, allí donde es 
más difícil luchar con los empujes laterales". El arquitecto 
cristiano introdujo para ello el arbotante que justifica la 
expresión de Pugin al decir que "la hermosura y solidez de 
los edificios son el resultado, no de la dimensión de los si 
llares empleados, sino del arte con que se los dispone", los 
arbotantes pasarán luego a ornamentarse con pináculos y r~ 
maches, pero la disposición, la conciencia constructiva, es 
la razón de su belleza. Por eso es inadmisible la sección de 
S. Paul Cathedral, de Wren, cuando "los arbotantes se ocultan 
con una enorme pantalla; así la mitad del edificio se cons 
truye para ocultar la otra mitad;" 
Pugin se detiene despues en pináculos y molduras, en tra 
cerías y tejados, para mostrar, como "el ornamento otra cosa 
no sea sino el enriquecimiento de la construcción esencial". 
Los pináculos cumplen con su papel emblemático y constructi 
va al estabilizar con su peso los empujes de los contrafuer 
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tes o asegurar las cresterías con que se rematan los muros; 
los trazados de las ventanas, en su complicada estereotomía 
respetarán estrictamente la geometría de base en que se apQ 
ya; las molduras protegerán de la humedad las juntas, se uti 
lizarán para proporcionar y acotar elementos, siempre sirvien 
do a una lógica en la labra, desde la que se explican; los te 
jados, por último, hacen evidente" el profundo sentido de u 
tilidad" que tiene toda construcción al buscar una rápida ~ 
vacuación de las aguas. 
La lógica, la razón, y no podía ser de otro modo ya que se 
trata de la "arquitectura verdadera", está presente en todas 
las las construcciones góticas, bien se trate de resolver el 
aparejo de los sillares o de colocar, debidamente protegida 
de las inclemenias del tiempo, una estatua. 
Si de estas consideraciones sobre la más generalizada fOE 
ma de construir, la construcción en piedra, se pasa al examen 
que del empleo del metal se hacía en un feliz pasado y el que 
hoy se sufre, el resultado, el balance de tal examen, será el 
mismo. 
Las bisagras, tiradores y pasamanos, cancelas, etc. reco 
nocían la condición del material, las técnicas de que servian 
los artesanos, el papel que en la construcción cumplian. De~ 
de tal óptica es posible interpretarlos y analizarlos, sin 
quetengan sentido las "extravagancias" de los artistas aj~ 
nas por completo a aquella "conveniencia de la forma" a la 
que contínuamente aludirá Pugin. 
Si estos argumentos se extienden al examen de papeles pig 
tados, cortinas, aparatos de luz, etc. el saldo aparecerá de 
nuevo como negativo. Los papeles pintados, lejos de atender 
a los procesos de fabricación el arte de imprimir aconseja, 
se covierten en falsas perspectivas post-dam y en equívocos 
"trompe-oeils"; las cortinas no tendrán presente su condición 
protectora y darán luga r a "horribles y complicados colgajos 
que no solamente son menos protectores contra el frio sino 
que además tienen la virtud de hacerse con todo el polvo del 
ambiente"; el hierro fundido repetido hasta la saciedad, sin 
atender "a las diferencias que los distintos usos exigen", 
se manipulará hasta el extremo de convertirlo en "piedra, 
madera o mármol". 
Pugin se detendrá despues en el modo en que la madera ha 
sido oculta,"escondida con falsos techos de escayola", pe,!: 
diéndose así "una parte esencial del edificio de gran belle 
za". 
"!Cuantas maravillosas estructuras lígneas han quedado .2. 
cultas por falsos techos de yeso de miserable diseño!" qu~ 
dando la propiedad del edificio, así, lamentablemente daña 
da. Pero ¿qué entiende Pugin por propiedad? La propiedad p~ 
rece que para Pugin sea aquella condición que hace a la a,!: 
quitectura ser acorde con el fin a que está destinada. "Lo 
que entiendo por propiedad es esto: que la apariencia int~ 
rior y exterior de un edificio debe evidenciar, y estar en 
acuerdo con, el propósito para el que está estinado" .•• 
La verdad aparece así como primera obligación de toda ar 
quitectura y Pugin se manifestará contra toda ficción de es 
te modo: "mejor hacer algo pequeñ-o con verdad que hacer al 
go de más tamaño pero ~ " enganoso ••• lo que en términos ecl~ 
siásticos quisiera decir que " ••• las iglesias deberían ser 
amplias, espaciosas y ricas tanto como lo permitan los me 
dios de quienes las construyan". La propiedad extrema, al más 
alto grado de la misma, se alcanzaría, precisamente, en las 
construcciones religiosas, en la catedral, coincidiendo en 
ella propósitos y "verdaderos principios de arquitectura": 
es más es sólo entonces cuando aquellos primeros principios 
pueden quedar de manifiesto sin limitación alguna. 
No es pues extraño las conexiones existentes entre Cam 
bridge Camden Society, the Ecclesiologist y Pugin y bien 
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puede decirse que la divulgación y difusión de los conceptos 
expuestos por Pugin se debió en gran medida al peso que el 
grupo de intelectuales en que se apoyaba tuvo en la vida vic 
toriana. 
La "Cambridge Camden Society" se proponía recuperar para 
la Iglesia de Inglaterra (pasado ya el esfuerzo que llevó a 
la industrialización y con un horizonte en el que ya cabían 
espiritualismos estéticos), el decoro perdido, tanto en la 
liturgia co~ o en la construcción de nuevos templos. El mod~ 
lo de lo que debía ser este decoro lo había propuesto con 
claridad Pugin y el gótico iba a ser entendido como única 
posible posible alternativa para poder volver a alcanzar a 
quel decoro. 
Pero pronto The Ecclesiologist como publicación periódica 
absorbió la Cambridge Camden Society y orientó el estilo y 
las formas tanto de la Iglesia Anglicana como de la renacida 
Católico Romana. Títulos como "The Ecclesiologist: few words 
to Church Wordens", !lA few hints on the Practical Study of 
Ecclesiastical Antiquities", nos muestran los propósitos di 
rectos e inmediatos del movimiento. 
La afirmación de Muthesius pago 2 de que The Ecclesiol~ 
gist debería ser considerado como una de las primeras revi~ 
tas profesionales de arquitectura -si uno olvida sus limita 
ciones eclesiásticas- incluso por una cierta prioridad sobre 
el The Builders (1842-43" es, en nuestra opinión, cierta. 
Pero, aunque no debe olvidarse su papel en el intento de 
renovación religiosa desde el respeto a los aspectos formales 
que cumplió The Ecclesiologist, sería tambien equivocado el 
no entenderlo como núcleo que permitió agruparse (es decir 
sentirse como grupo) a toda una serie de jóvenes arquitectos 
ingleses: Whewell y Willis en primer lugar, Street, Scoth, 
Butterfield, Carpenter, etc. más tarde. 
Desde "The Ecclesiologist" el principio de Pugin de que, 
desde la construcción, la propiedad y la conveniencia permiten 
dar entrada a lo pintoresco y utilitario, a la por que a la 
nueva (vieja) expresión litúrgica, se extenderá como alterna 
tiva arquitectónica dispuesta a ser utilizada en cualquiera 
que sea tema y, desde luego, no solo en la construcción de i 
glesias. 
Un párrafo de Pugin como este al hablar de las -English 
Catholic Mansions- "cada una de las partes de estos edificios 
indicaba su particular destino, así la almenada puerta de eg 
trada y la casa del guardián, el porche, el apuntado tejado 
con su capaz chimenea, las cámaras de los huéspedes, las am 
plias cocinas y despensas, todo ello construido con variados 
y hermosos detalles y no estaban enmascaradas y olvidadas ba 
jo una monotóna fachada, sino que su seriedad de forma y tr~ 
zado contribuía al buen efecto de todo el edificio .•• " estará 
presente en las recomendaciones del The Ecclesiologist en bus 
ca de lo que Muthesius ha llamado "picturesque utility in E 
cclesiologist Architecture" y desde The Ecclesiologist pen~ 
trará en lo más profundo de la construcción inglesa del XIX 
que, desde los cottage a los grandes halls universitarios y 
públicos, se encuentra impregnada de aquella voluntad de l~ 
bertad propia de la disposición gótica en que debía apoyarse 
el pintoresquismo. 
"Las plantas de los edificios estan dibujadas, dice Pugin 
al hablar de la arquitectura al uso, para servir a los alza 
dos, exactamente al revés de lo que debía ser, los alzados 
son el resultado de las plantas". 
La obra entera de Pugin se mostrará fiel a un principio 
como este que pasará, casi directamente, sin mediacién alg~ 
na, a ser incorporado al programa de la arquitectura de prig 
cipios de siglo, como si se tratara de una novedad absoluta. 
La confianza de Pugin en los principios (yen este caso esta 
mos pensando en la conveniencia) le llevó a este desprecio 
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de la composición, de lo establecido, que da a sus palabras 
su condición indiscutible de precursor. Pero esta actitud só 
lo cabe en una sociedad que no valora las ccnvenciones, los 
lenguajes, en una soci e dad no p a ganizada, en una sociedad 
cristiana. 
y aquí radica la contradicción constante que se produce 
en torno a Pugin. Tenido como precursor de tantas nuevas a~ 
titudes (de la exigencia ~tica a la de racionalidad) su obra 
se disuelve al tener que reconocer que para él una sociedad 
justa y, por tanto, una sociedad capaz de poder prescindir 
de la tiranía de los lugares establecidos es solamente aqu~ 
lla que entiende el fundamento teológico que la soporta. Y, 
sin embargo, para Pugin esto era la clave que permitía con. 
ciliar ambos t~rminos de la ecuación: solo la sociedad cris 
tiana podía construir de acuerdo con aquellos principios que 
merecían la calificación de verdaderos; nin~Jna otra podría 
prescindir de lo superfluo, de la cultura o de la vanidad 
de la ostentación, sólo desde un fondo teológico tienen seg 
tido lo gratuito y el holocausto como más tarde dirá Ruskin. 
Contradicción que advirtió el cardenal Newman.n y que tan 
poderosamente debía afligir a Pugin, pues, por encima de las 
actitudes personales, se estaba discutiendo acerca de un mo 
do de entender la religión cristiana. 
Ahora será la arquitectura quien fundamente la opinión de 
Pugin: para él es la tradición gótica (inglesa) quien guarda 
lo más valioso del credo cristiano, lo verdaderamente ecumé 
nico. Para Newmann este ecumenismo es fundamentalmente roma 
no y la grandeza de los anglosajones es, precisamente, el P.Q 
der aceptar, aun conoci~ndolasI las limitaciones ro~anasI 
que, a pesar de su pretendida intemporalidad y universalidad, 
son bastante más flexibles, tolerantes y, por tanto, capaces 
de la supervivencia que el rigor puginiano. 
Por eso, el hecho de que Newmann encargue el Broampton 
Oratory a H.Gibble no es fortuito; hay en el fondo una cue~ 
ti6n de principios que no permitía poner de acuerdo (inclu 
so como aliados ante un medio hostil) a dos personalidades 
como estas. 
Pevsner cita una carta de Newmann que debe de ser repr~ 
ducida: "Mr. Pugin es un hombre de genio; yo tengo la más 
grande admiraci6n de su talento y el reconocimiento de la 
gran deuda que los cat6licos tienen para con él, por lo que 
ha hecho por el revival del g6tico entre nosotros. Su celo, 
su diligencia, sus recursos, su capacidad de invenci6n, su 
imaginaci6n, su sagacidad en la investigaci6n son del más 
alto orden. Es imposible no sentir admiraci6n hacia él, por 
la capacidad con que el Autor de Toda Verdad y Belleza le ha 
dotado. Pero él tiene el gran defecto de los hombres de g~ 
nio, lo que es tambien su mérito. Es intolerante, y si pu~ 
do usar una palabra más fuerte, es obstinado; él no ve nada 
bueno en ninguna escuela de arte cristiano excepto aquella 
de la cual es, él mismo, un gran ornamento. Los cánones de 
la arquitectura g6tica son para los puntos de fe, y es her~ 
je quien se atreva a cuestionarlos •••• "pero el g6tico es ~ 
hora como un traje viejo, que pudo sentar bien hace veinte 
años"; en otras palabras, Newmann considera el valor de lo 
momentáneo, la conciencia de la historia y esta se hace sen 
tir incluso sobre la liturgia y la arquitectura. Desde su 
propio campo, desde los nuevos cat6licos, la contradicci6n 
del argumento de Pugin se advertía. 
Combatido, mal entendido, consciente quizás de su difícil 
postura, la personalidad de Pugin se nos presenta pues como 
ambigua y contradictoria tanto en sus afirmaciones como en 
el uso y en el sentido con que fueron empleadas. Precursor 
de nuevas actitudes, tanto en cuanto que exigía para la ar 
quitectura un alto nivel de racionalidad, por encima de las 
tiranías de los lenguajes (para Pugin el g6tico y sus mold~ 
ras estaban al m~rgenFI como en cuanto que entendía que s~ 
lo una sociedad justa (y para él justicia era el reconoci 
miento del fundamento teológico de la sociedad) podría pr~ 
ducir, como un segregado, una nueva arquitectura. 
La estrella de Pugin declinaba con el amanecer de New 
mann y el Oxford Movement. "Pugin tenía 40 años cuando mu 
rió, pero su médico dijo que había en él 100 años de tra 
bajo", escribe K.Clark, citando a Ferrey. 
Sin embargo, muchas de las que habían s i do sus propue~ 
tas y afirmaciones iban a mantenerse vivas a lo largo de 
casi 100 años, si bien su reconocimiento crítico disminuyó 
y así K. Clark puede decirnos que en 1929 cuando él escri 
bió The Gothic Revival" en las librerías de viejo era más 
conocido Pugin el viejo, que Augustos Welby. 
El interés por Pugin ha venido más tarde, cuando los e~ 
tudios sobre el XIX y la arquitectura victoriana obligaron 
a considerar los que habían sido sus fuentes; una primera 
relación bibliográfica obligaría a señalar: Kenneth Clark, 
"The Gothic revival" 1929; H.R.Hitchoock, "Early Victorian 
Architecture in Britain" 1952; Ferriday, "Victorian Archi 
tecture" 19.58; Pevsner, "Sorne Architecture writers of the 
XIX Century", 1972; R. McLeod, "Style and Society. Archi 
tecture Ideology in Britain 183.5 - 1914", 1971; y, por úl 
timo, P. Stanton, cuyas numerosas publicaciones sobre Pu 
gin, "Pugin at Twenty-one", AR. Semtember 19.51, "Sorne Com 
ments on the life and Works of Augustus Welby Northmore 
Pugin, J.I.E", december 1952, etc. han culminado en una 
monografía sobre Pugin publicada el 1971 con un prólogo 
de N. Pevsner. 
Su condición de pionero no entra ni siquiera en discu 
sión, y ha sido por lo general, justamente valorado. Su 
arquitectura, el más difícil y delicada lectura, tal vez 
admitan todavía un intento crítico que permitiera utili 
zarla más a fondo. En todo caso, su nombre debería estar 
inscrito junto a los grandes utopistas victorianos, pues 
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no otro calificativo merece su intento de hacer ver, de~ 
de la arquitectura, la necesidad de la ciudad de Dios en 
la tierra. 
21 
Un dibuj o pre liminar para una página de los " Contrasts" ., 
a quella en la que Pugin compara la arquitectura levantada 
a mayor gloria de Dios con la de los tiempos presentes 
víctimas del gusto. 
El contraste entre la tipografía transparenta l a diversa 
a ctitud ante la obra que los constructores del pasado y 
l os actuales tienen: a la coherencia del gótico se opo~ 
drá el caprichoso comercio de las formas en el mercado 
d e las modas que profesores academias y arque ó l ogos imponen . 
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Pugin ofrecía en "An Apology for the Revival of Christian 
Architecture" el fruto de su trabajo, en verdad ingente, 
y que se nos presen~a como la visi6n de una nueva Ciudad de 




R U S K IN. 
"Ningún otro escritor, quizás, ha sufrido tan gran caída 
en su reputación como Ruskin", dice Kenneth Clark en la in 
troducción a su libro "ruskin, to day". Y aceptando la ve!:. 
dad que encierran las palabras del crítico inglés (Ruskin 
ha quedado reducido pues a l a cita tópica de sus definicio 
nes y a una serie de brillé'.ntes opiniones), hay, sin embar 
go, una presencia subterránea de Ruskin, o, si se quiere, 
no reconocida, que no será difícil apreciar. 
Una nota sobre Ruskin, bien que vaya dirigida a su labor 
como crítico de arquitectura, debería comenzar examinando su 
contribución a la forma ción de la sensibilidad (del modo de 
reaccionar ante las cosas más que del modo de entender las 
cosas, como Ruskin quería) que englobaría nuestra actitud 
ante la obra construída pero que, en el fondo, es previa a 
esta específica posición. 
Ruskin fué, ante todo. el portavoz, el exponente de una 
cultura -la de la segunda mitad del sigl o XIX- que todavía, 
y a pesar de todas las críticas que se le han hecho, está 
presente en nuestro actual modo de pensar si no con la fuer 
za y la conciencia de lo explícito, sí con la, tal vez más 
honda, posesión de nosotros mismos, que supone lo cotidiano. 
En la segunda mitad ' del siglo XIX, conscientes ya los in 
gleses, los victoriano s , d e su dominio desde la economía, 
de su papel casi romano en la difusión de u n nuevo mundo 
desde la industria, escépticos ante las ideclogías, verán 
en la propuesta estética de interpretación del mundo que 
Ruskin les hace, un compleme n t o neces Erio y preciso para 
que todo aquel conjun to de conocimientos y posesiones pudi~ 
ra lleRar a convertirse en una cultura. 
De ahí el éxito de Ruskin, :-¡u reputación, la a.dmiración 
de que fué objeto por sus contemporáneos, que se sintieron 
identificados plenamente con él cuando les de 3 cubrí a la her 
mosura que tiene el deshacerse de unas nubes ante una puesta 
de sol, o les explicaba la belleza de fósiles y cristales, 
en sus primeros años, la solidaridad entre los hombres, 1-ma 
nueva tradición romántica, populizará y d~mllgará muchas de 
las propuestas de aquella, que serán aceptada s tal vez como 
inconsciente alternativa a la sordidez de sus vidas por la 
industrializada sociedad victoriana y que aún están preseg 
tes en nosotros pues, no en balde, los orígenes de mucha de 
nuestra cultura debería rastrearse en el XIX. 
Si hubiese que resumir en un sólo punto la disp::.r, varia 
da y contradictoria sensibilidad ruskiniana, tal vez hubLera 
que hablar de su deificación de la Naturaleza, que se cog 
vierte en punto obligado de partida para explicar toda su 
obra. (Incluso la moral tendra sentido exclusivamente desde 
la Naturaleza). 
Ruskin encontrará, pues, explicación desde la Naturaleza 
para los motivos que fundamentan el qu e hacer artlstico e ig 
cluso el artista, la tarea del artista, comienza con su con 
dición ·de criatura " •.• l a función del artista en el mundo es 
ser una atenta y sensible criatura; ser un instrumento de 
tal ternura y sensibilidad, que no haya sombra, color, línea, 
instante o expresión pasajera de los que haya a su alrededor 
que se le esc a pe ••• . 
La labor del artista, el trabajo del artista, comenzará 
desde esta obligación perceptiva, desde esta atención que le 
lleva a a sentir las cosas " ••. e l comienzo y el fin de los 
objetivos de todo arte, lo alcanzamos desde la percepción y 
no desde el conocimiento ••• ". El arti s ta es, pues, ante to 
do, una criatura que se admira ante las demás; la religios! 
dad de Ruskin, frente al respeto a la Historia de Pugin, se 
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planteará desde este sentimiento (franciscano) ante el mundo, 
y el artista (nuevo San Francisco) ayudará a estimular el sen 
timiento de los demás ante las cosas. Turner, los nuevos pig 
tores, ayudartn a entender el movimiento de las nubes, la es 
plendidez de las tardes escarlatas, la pureza del color de u 
na montaña. Ruskin nos enseñará a ver el contorno de los mon 
tes, el sonar de los torrentes, el temor casi religioso ante 
la misteriosa atracción de los precipicios, la belleza de los 
cristales de las rocas, la hermosura de los fósiles, etc. La 
bucólica nostalgia de la Naturaleza, que hoyes casi un obli 
gado punto de partida de la educación de los niños, ha sido, 
seguramente, un descubrimiento ruskiniano, transmitido a to 
dos nosotros desde el respeto que siempre ha inspirado en Eu 
ropa la cultura inglesa. 
Ruskin habla de aquella verdad vital, que al ser descu 
bierta permite la expresión del artista sin que el mundo se 
convierta en aquella realidad exterior que puede ser copi~ 
da. El auténtico artista no imita, siente aquella verdad vi 
tal "cuyas líneas maestras son siempre expresiones de una 
historia pasada y del presente ..• las que hacen que, ante u 
na montaña, nos preguntemos como se ha formado primero y c~ 
mo se ha erosionado, después ••• ". Esta es pues la tarea del 
dibujante y del de "The Elements of Drawing" sería una cita 
como esta . 
Frente a la estética aristotélica que habla de orden; si 
metría y definición, que habla, en suma, de leyes formales 
artificiales, Ruskin dará pie a una estética de la perfe~ 
ción y del sentimiento. Belleza natural frente a orden arti 
ficial, conocimiento de la vida frente a una posible sumisión 
a los sistemas de proporciones; este ha sido siempre el prop.9. 
sito de todo auténtico arte. (Y.de ahí, que toda postura ar 
tística sea también una posición moral, y que el Bien se al 
cance exclusivamente desde la Belleza, ya que es ella quien 
nos permite conocerlo, al describir la Historia Natural, al 
entrar en un profundo contacto, casi extático con la Natura 
leza. 
El artisto, el pintor, el arquitecto, debe por tanto, a 
costumbrarse con instrumentos como el dibujo a describir e 
se orden supremo que encuentra en el mundo exterior, en ár 
boles y rocas, en pájaros y ríos. Al h~ blo rI por ej 3mplo, 
de la dificultad que tiene el dibujo, un árbol, las hojas 
de un árbol, Ruskin nos dirá que no se trat a de reproducir 
el contorno del árbol, como éste se recorta en el cielo, si 
no que, sobre todo, debe ser el propio coraz6n del árbol, 
en el que hay una complejidad inaprehensible y e s quiva, ob 
jeto de nuestra atenci6n./ Así Ruskin dirá que " ••• la forma 
completa de una hoja nunca es vist a , pero sí una mar~villo 
sa y extraña confusi6n, muy definida, verdaderamente, en lo 
que tiene de direcci6n de crecimiento y de unidad de acci6n, 
pero complet - mc nte indefinida e inextricable, una a una, por 
mucha que sea la p a ciencia del dibujante: No se puede traba 
jar como si se t ratase de hacer un facsimil aunque se disp~ 
siese de tiempo y, sin embargo, uno debe intentar descubrir 
algún modo de imitaci6n desde el que, más o menos al pie de 
la letra, en su propia variedad y misterio, la variedad y el 
misterio de la Naturaleza, sea de J crito ' sin atenci6n al deta 
lle". Así, Kenneth Clark, ha podido decir que su "insiste!! 
cia en la santidad de la Naturaleza eran p ' rte de un más a~ 
plio intento de desarrollar aquella intuici6n gothiana de la 
forma que no puede entend erse como proceso aditivo, sino ca 
mo algo deducido de las leyes de crecimiento de los seres vi 
vos y de su resi c. tencia frente a los elementos." Ruskin, por 
tanto, estaría en l~ base de toda la , interpret a ci6n orgánica 
y naturalista de la forma, que tan imp ortante sería a fin de 
siglo pasado y en el primer cuarto del present e : su n a tura 
lismo implica una visi f n total y complet a del· modo de inter 
pretar al hombre y a la historia. 
Pero aquella interpretaci6n de que la Naturaleza es prec~ 
samente el ~ odo en que el a rtist a , o la sociedad que lo al 
berga, tiene de perm8 n e cer en ella, es, en último término, 
la expre s i6n de su m ~ nera de ser religioso. 
Pienso que est a introducci6n al pen s amiento de Ruskin era 
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fundamental antes de comenzar a estudiar sus contribuciones 
a la teoría de la arquitectura construída, sobre todo, en 
tres libros: "The Seven Lamps", The Stones of Venice" y "The 
Elements of Drawing". Tan reducida está su figura, tan acos 
tumbrados estamos a algunas de las simplific~ciones de sus 
ideas ("la arquitectura otra cosa no sea que el ornamento ~ 
ñadido al edificio") que el plantearlo en términos más am 
plios, que incluso convierten su específica idea de la arqu~ 
tectura en aplicación de un credo más general, es indispens~ 
ble. 
Hecho pues, pasaré ahora a examinar con más atención esto. 
Ruskin, que siempre había sentido interés por la arquite~ 
tura (su primera publicación conocida fué "The Poetry of A!: 
chitecture" que firmó con el seudónimo de Kathe Phusin) e~ 
cribió "The Seven Lamps" en el invierno de 1848 en una época, 
la de los años de su matrimonio con Euphemie Gray que, a p~ 
sar de todos los pesares, puede calificarse como la más pr~ 
ductiva y equilibrada de su vida. 
El libro es bien característico de la manera de Ruskin: de 
s ordenada , bril~nteI lleno de observaciones agudas y de ab~ 
rridas disgresiones, muestra aquella actitud pOlémica, convin 
cente y contradictoria a un tiempo, que, posiblemente, lo ha 
cía tan atractivo. 
No puede decirse que sea un tratado, no es un libro con 
una estructura continua y homogénea y el título mismo "Las sie 
te lámparas" que iluminan toda arquitectura ayuda ya a ente!! 
der su condición fragmentaria. Cada una de estas lámparas D Ec~ 
da uno de los capítulos del libro) se compondrá de una suma 
de notas y apartados que, remotamente, guardan parentesco 
con el título bajo el que se agrupan y que pocas veces tienen 
conexión entre ellas. 
Esta estructura del libro, al no permitir una lectura con 
tinua, lo hace difícil e inaprehensible, por ello tantas ve 
ces la cita de Ruskin es, precisamente por su propia fragmeg 
tariedad, tan difícil de ser entendida. 
Sin embargo, algunos de los puntos señalados al hablar de 
su estética, podrían ayudar a entender el libro desde su to 
talidad; así el libro es, ante todo, el l ibro de un observa 
dor, de alguien que, fund~mentONmenteI ve 1 arquitectura. 
Esto lo distingue, por supuesto, de los manuales que suelen 
estar eccritos por arquitectos y que, sobre todo, se preoc~ 
pan de contar cómo se h2.ce la arquitectura, siendo, por otra 
parte, punto de arranque de toda una nueva actitud ante la 
crítica de arquitectura: la que, al proceder desde la contem 
plación, acentúa los valores visuales. Dicho de otro modo, 
(y pienso que no se ha insistido en ello demasiado), el inte 
rés de Ruskin por explicar el modo en que se perciben las co 
sas haría de él el primer crítico puro-visualista. 
Ruskin comenzará su libro con una definición de arquite~ 
tura (" e~ el arte que dispone y adorna los edificios lev~n 
tados por el hombre, para cualquier uso, a fin de que su con 
templación pueda contribuir a su salud mental, vigor y delei 
te"). Disposición y adorno en busca de satisfaccién y gozo. 
Construcción y 2rquitectura no deben confundirse: " ..• s~ 
pongo que nadie llamaría leyes arquitectónicas a las que d~ 
terminan las altura de un p : .rapeto, o la posición de un ba 
luarte. Pero,si al paramento de piedra de ese baluarte, se le 
agrega un detalle innecesario, como la moldura de un bocel, 
eso es arquitectura ••• " Será precisamente, a lo innecesario, 
a lo gratuito, a lo deliberadamente querido (en el fondo a lo 
que es expresión) a lo que se llama arquitectura. 
No es pues extraño que la primera lámpara, la de sacrifi 
cio, reclame esta voluntad de ofrenda como homenaje a la di 
vinidad que corona y remata todo el mundo de las criaturas. 
Este sacrificio implica "el ofrecimiento de cosas preciosas, 
simplemente por ser preciosas, no por que sean útiles o nec~ 
sarias". Se da entrada, así, a lo valioso, a la cualidad, a 
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lo perfecto, en lo que en sí mismo tiene de deseable~ D 
Perfección que adquiere sentido desde el sentimiento reli 
gioso de la ofrenda ¿acaso no buscaba Moisés el más hermoso 
de sus corderos para inmolarlo como ofrenda a Jehová? Nada 
debe escatimársele al Creador y, por eso, la iglesia (y aquí 
aparecería, ya en el inicio, la deuda de Ruskin para con Pu 
gin) debe ser la más hermosa, la más enriquecida, de las 
construcciones. Pero "no es la iglesia lo que deseamos, sino 
el sacrificio; no la emoción admirativa, sino el acto de ado 
ración; no la donación, sino el acto de donar". 
Marginalmente, y como siempre ocurre en la obra de Rus 
kin, la lámpara del sacrificio da pié a interesantes propue~ 
tas; así dice; " ••• no es cuestión de cuántos vamos a hacer, 
sino de cómo vamos a hacer; no es cuestión de hacer más, sino 
de hacerlo mejor ..• " lo que lleva inmediatamente a poder es 
cribir " .•• y si no se puede usar el mármol, úsese piedra de 
Caen pero de la mejor cantera, y, si no puede ser piedra, la 
drillo, pero el mejor ladrillo .•• preferible siempr~ lo me 
jor de un género modesto de trabajo o material a lo que es 
malo en un género superior ••• " 
Esta condición de ofrenda (o de entidad en sí misma de la 
obra si se prescinde de entender esta como sacrifipio concre 
to), lleva a pedir a toda obra su propia perfección, con in 
dependencia de que pueda o no ser contemplada: " ••• no está 
bien que la ornamentación se interrumpa en las partes ocul 
tas ... quizás nunca se vea la parte posterior de las escul 
turas de un frontón, pero no es justo el dejarla sin termi 
nar". Pero como Ruskin descubre la dosis de irracionalidad 
que podría haber en tal propósito, planteará, desde un ine 
quívoco deseo de racionalidad un principio como este: 
" ••. debemos recordar que la visibilidad depende no solo de 
la situación, sino también de l'a distancia" "considére 
se, primeramente, qué clase de ornamentos serán apreciables 
desde lejos y a qué distancia y distribuyánse con arreglo a 
ello, reservando los q~ e son de naturaleza delicada para 
los sitios más cercanos a los ojos, y dejando para las paE 
tes altas los de contorno claro y factura tosca". Pero bien 
entendido que se traté de una racionalidad visualista, des 
de el observador que impondrá desde ésta forzosa considera 
ción visual de la obra, las leyes que han de presidir la 
construcción de la misma. 
La verdad, protege el sacrificio y, así, tras de una lám 
para que defiende lo supérfluo desde la entidad propia que 
es deseable para la obra, vendrá la lámpara de la verdad 
exigiendo honradez, adecuación. 
Ruskin agrupará los posibles fraudes arquitectónicos b~ 
jo tres epígrafes: " ..• la sugerencia de una forma de estruc 
tura o soporte que no es la verdadera (como en los salientes 
de los últimos tejados góticos); las superficies pintadas 
imitando algún otro material distinto al que es en realidad 
como la marmolización de la madera o la representación sQ 
bre ella, de ornamentos que fingen esculturas; el uso de or 
namentos de cualquier clase hechos con molde o mecánicamente". 
Ruskin ve claramente que "el arquitecto no está obligado 
exhibir la estructura, ni nos vamos a quejar de él por ocul 
tarla, como no rechazamos que la superficie exterior de la 
estructura humana oculte mucha de su anatomía". Pero siempre 
se descubrirán "los secretos de la estructura", como Ruskin 
dice. El abuso hecho de los elementos góticos, sirve a Rus 
kin para enumerar toda una serie de falsedades que, recono 
cidas, hacen desmerecer a la obra, en cuanto que le hacen 
perder su verdad. Un contrc fuerte no puede ser utilizado c~ 
mo un elemento decorativo, un pináculo no puede ser, sola 
mente, soporte de emblemas heráldicos. 
El hierro intranquiliza a Ruskin, y recomienda usarlo tan 
sólo en casos extremos, al tiempo que reconoce cuánto los 
principios formales de la arquitectura están establecidos 
desde los materiales tradicionales (piedra y madera) y que 
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"probablemente está cercano el tiempo en que se desarrolla 
rá un nuevo sistema de leyes arquitectónicas adaptados co~ 
pletamente a la construcción metálica". Pero a pesar de que 
esta afirmación parece albergar una visión optimista y abier 
ta frente al uso del material, Ruskin escribirá " •.. las cu 
biertas y pilares de nuestras estaciones de ferrocarril y al 
gunas de nuestras iglesias no son arquitectura en absoluto". 
En cuanto al engaño como ficción, como "trompe-oeil" ca 
mo representación ajena a la realidad constructiva, Ruskin 
reprochará al arquitecto cualquier intento de legitimarla 
("siendo legítimo pintar ¿lo es pintar cualquier cosa?, 
mientras la pintura confiese serlo sí"). No le está permiti 
da al arquitecto la ficción. Ni la Cámara del Corregio en 
Parma, ni las "correcciones" de la dimensión de las cópulas 
de tantos arquitectos barrocos son, para Ruskin, lícitas. 
Tanto peor será la imitación, el falseo de materiales medi 
ante la piQ.tura: el material debe aparecer como es, "todas 
las imitaciones son completamente despreciables e inadmisi 
bIes". Ruskin está aquí, como en tantas otras ocasiones, 
adelantado lo que será el pensamiento de los teóricos de la 
arquitectura años más tarde. Verdad, naturaleza, materiales 
en su condición primera, serán típicas reivindicaciones 
wrigthtianas. 
Pero vayamos con el fraude simétrico y opuesto: aquel que 
oculta la condición del material desde aspectos formales que 
eluden el proceso, lo que Ruskin llamaba "engaño mecánico", 
cuyo significado es bien claro ("la última forma de fraude 
que debemos recordar para desaprobarla , es la sustitución de 
la obra manual con la hecha por molde o con máquina ll ). La 
honradez está aquí establecida desde la continuidad entre 
forma y proceso . La talla, la ornamentación que de la labra 
de la madera se desprende, no puede ser colada en hierro fun 
dido por más que la forma quede "reproducida". 
La obra viene así asociada a la dignidad y al valor del 
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trabajo "por que no es el material, sino la ausencia de la 
bor humana, lo que hace que las cosas no tengan valor, y 
una pieza de terracota o de escayola, que ha sido elaborada 
por la mano del hombre, tiene más valor que toda la piedra 
de Carrara esculpida mecánicamente". 
Es claro que Ruskin está atacando aquí a toda la prolif~ 
ración de objetosque caracterizó al victorianismo, estable 
ciendo así las bases del movimiento de Arts and Cra fts, que 
un papel tan positivo y tan ambiguo iba a jugar en el futu 
ro desarrollo de los acontecimientos; las críticas de Ruskin 
iban pues dirigidas a todo aquel inmenso mundo de objetos 
que llenó el Crystal Palace. 
Pero Ruskin entiende todavía de otros equívocos que, de~ 
plazando los intereses de la arquitectura, sus auténticos 
valores, exacerban aspectos visuales e e incluso ornamenta 
les. Sirviéndose de las ventanas góticas (en las que recon~ 
ce "la gracia de las ventanas está en el diseño de la lUz"), 
Ruskin descubre en la evolución de las mismas "la sustitu 
ción de la masa por la línea como elemento decorativo" y e~ 
to "sacrificará la expr esión de las cualidades del material 
y, aunque resulte deliciosoen sus primeros desarrollos, a la 
larga fué una ruina". Ruskin, que defiende la ornamentación 
graciosa, como aquel supérfluo necesario, volverá siempre a 
examinarla bajo el prisma de la racionalidad con flagrante 
y equívoco doble juego. 
La falta de sumision a aquel orden racional para seguir 
solamente el orden artificial y lógico de un lenguaje arqui 
tectónico inventado, lleva, en último término, al agotamieg 
to de éste: se trata, como quiere Ruskin, "de su propia ver 
dad violada fl • 
Pero si sacrificio y verdad, bien que opuestos, ma ntienen 
una cierta conexión, las do s próximas lámp~rasI la del poder 
y la de la belleza, se nos ? resentan cerno abiertame nte encon 
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tradas. "Son las dos grandes lámparas intelectuales de la a,E 
quitectura; la una consiste en la veneraci6n justa y humilde 
de las obras de Dios sobre la tierra y, la otra en el conoci 
miento del dominio sobre esas obras que se ha conferido al 
hombre" . 
La lámpara del poder así debe entenderse: al pié de la le 
tra; expresi6n de la capacidad de dominio sobre las obras de 
Dios en la Tierra. Conciencia d e esta capacidad que se hará 
explícita en la arquitectura a través de una serie de aspe~ 
tos y manifestaciones que tratará de identificar y describir 
Ruskin. 
Así, una muestra del poder se hará presente con la magni 
tud, con el tamaño. Esta consideraci6n del tamaño, deberá es 
tar, por tanto, en la base misma de diseño arquitect6nico, 
tanto en relaci6n al medio natural en que la arquitectura se 
inscribe ("un solo hotelito dañará con frecuencia todo un pai 
saje"), como en la propia medida, ya que "aunque no se supo,!! 
ga que simplemente el tamaño ennoblecerá un proyecto mediano, 
todo aumento de magnitud dará siempre un cierto grado de no 
bleza". 
La arquitectura, instintivamente, ha tratado de controlar 
la magnitud desde las "molduras que definen superficies, de~ 
de las cornisas que definen alturas y proporciones". "Pues 
cualquiera que sea la direcci6n en que se construya el ed'ifi 
cio, la mirada se dirigirá a las líneas terminales de esa di 
recci6n, y la impresi6n de superficie s610 alcanzará su máxi 
mo cuando esas líneas se llevan, en todas las direcciones, 
tan lejos como sea posible. De ese modo, el cuadrado y el cíE 
culo son las áreas más destacadas en cuanto poder entre las 
que están limitadas puramente por líneas rectas y curvas, con 
sus s61idos correspondi ,ntes, cubo y e s fera, y los correspo,!! 
dientes sólidos en progresión, la columna cuadrada y la ci 
líndrica, que son los elementos de máximo poder en todas las 
estructuras arquitectónicas". Es bien sutil como se llegan a 
definir las formas primarias, las figuras mas elementales o 
primeras (las mas poderosas), aquellas que mas demuestran el 
dominio del hombre sobre la Naturaleza. (El recuerdo aquí al 
elementali.smo de los vanguardistas gestálticos del primer 
cuarto de siglo, es absolutamente necesario y la intuici6n 
ruskiniana de llamar a tal lámpara la del poder se hace así 
incluso más inteligible. 
La fuerza de la gestalt primera, de la elementalizada su 
perficie en que se apoya la construcci6n, permite decir a 
Ruskin que "el cuadrado, o el área mayor, debe ser elegida 
cuando la superficie vaya a ser el centro de su idea y el ! 
rea alargada cuando las divisiones de las superficies vayan 
a ser el centro de la idea". Ruskin tiene, pues, bien claro 
este entendimiento puro-visual de la arquitectura: el pal~ 
cio de los Dux en Venecia será hermoso por que ambas expresi~ 
nes del poder están en él "maravillosamente unidas". 
Definido pues qué entiende por poder , Ruskin se empleará 
ahora en considerar los instrumentos de que se puede servir 
para manifestarse. La dimensi6n, bien sea entendida como vo 
lumen o como superricie, necesita desmembrarse tanto por ra 
zones constructivas por la necesaria voluntad expresiva, or 
namental . ("Una superficie de pared es para el arquitecto 
simplemente lo que un lienzo en blanco es para el pintor; 
con esta única diferencia: que la pared tiene cierta subli 
midad en su altura, materia y otras características que h~ 
mos considerado, las cuales son más peligrosas de romper que 
dar una pincelada en la superficie del lienzo y, por mi pa:r, 
te, considero que una superficie de yeso lisa, reciente, es 
más hermosa que la mayoría de las pinturas que he visto pig 
tadas en ellas; aún má~I prefiero una noble superficie de 
piedra que la mayoría de aspectos arquitect6nicos a que se 
le somete. Pero sea lo que fuere el lienzo y la pared se su 
ponen co:no dados y nuestra tarea es dividirlos". 
Pero si, en la lámpara del poder, Ruskin se había enfren 
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tado con lo que la arquitectura debe a la voluntad del ho~ 
bre, en esta de la belleza reflexionará acerca de lo que la 
arquitectura debe a la Naturaleza. 
La belleza, la hermosura nace, tiene su origen, en la Na 
turaleza; así, Ruskin, podrá decirnos" que el hombre no 
puede progresar en la invención de la belleza sin imitar di 
rectamente la forma natural". Ruskin continuará, por tanto, 
dentro aquellos críticos que entiende la arquitectura como 
un arte de imitación, y puede decirse que su entusiasmo n~ 
turalista otra cosa no sea sino la puesta al día de esta vie 
ja actitud. "El pilar cilíndrico es bello, pues así moldeó 
Dios todos los troncos de los árboles que son gratos a la 
vista; el arco apuntado es - bello en cuanto que recuerda la 
terminación de las hojas que se ag~tan con el viento estival . 
La belleza está pues en la Naturaleza, siendo a su vez 
cierto el contrario, la fealdad es lo antinatural, el orden 
artificial . 
Artificialidad que no será difícil encontrar en mucha de 
la ornamentación próxima, académica: la greca y el rastrillo, 
serán así descalificados, sin piedad, por Ruskin. 
Como también lo será la heráldica, en cuanto que convierte 
en tema ornamental las inscripciones. "Es un erróneo sacrifi 
cio en aras de la belleza ccnvertir en ilegible aquello· cuyo 
único mérito está en su sentido". Dentro de esta mentalidad, 
debe entenderse su ataque al ropaje "siempre innoble", siem 
pre enmascarando el cuerpo y sus gestos. Sólo en cuanto que 
"exponentes del movímiento y de la gravitación" interesan y 
por igual consideración el perfil "de las velas de un barco 
es hermoso porque aquellas reciben en forma de sólidas supeE 
ficies cerradas , y manifiestan la forma de otro elemento ig 
visible", el viento. Las fuerzas de la Naturaleza, respons~ 
bles del movimiento del mar, de la caída de las aguas en una 
cascada, o de las henchidas velas de un barco, son quienes 
engendran aquello que llamamos belleza. 
Pero esta condición imitativa, este asombro ante la Natura 
leza, se manifestará e~ la arquitectura a través de la orna 
mentación. Ruskin nos ha dado ejemplos del adorno artificial 
y mecánico, pero ¿qué es la ornamentación, aquella manifest~ 
ción de la arquitectura que permitirá el descubrimiento de la 
Naturaleza, en primer lugar, y, al petrificarlo, el testimo-
nio de respeto y admiración más tarde? "Debe consistir en un 
cuidadoso agrupamiento de formas imjtativas o que sugieran 
aquellas que son más comunes entre las que existen en la N~ 
turaleza que, por supuesto, son los adornos de mayor nobleza 
aquellos que representan los órdenes más elevados de la exis 
tencia". 
Advirtiéndonos de cuáles sean los principios, Ruskin se 
preguntará, también, cuál sea el lugar, cuál la disposición, 
y cuál el uso del color asociado con la forma arquitectónica 
imitativa. 
Al hablarnos de cuál es el lugar, Ruskin vuelve a hacer en 
trar en juego a la lámpara de la verdad, el lugar debe val~ 
rar la posibilidad de ser visto que el ornamento tiene, pero 
también, hará entrar en juego otro argumento de interés: deberá 
ornamentarse lo que puede verse con placer, con reposo. "No de 
corar cosas pertenecientes a fines de vida activa y ocupada; 
allí donde se pueda descansar, allí es donde ha de decorarse". 
La condición gratuita, supérflua de la belleza, exige que 
se deposite allí donde hay volunt 2.rio desinterés. La decor~ 
ción de tiendas y comercios merecerá las invectivas de Ruskin 
-"la clientela sólo se consigue vendiendo tea o quesos de bue 
na calidad"- pero no voceando con molduras y letreros en pl~ 
na calle. Dentro de esta mentalidad ¿habrá algo más monstruo 
so que decorar una estación de ferrocarril? La condición de 
instrumento que el tren tiena eliminaría, en la opinión de Rus 
kin, cualquier posible veleidad estética. 
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La ornamenta~ión queda, pues, más como compañera del rep~ 
so y de la reflexión que como máscara y disfraz. 
La voluntariedad aneja a la consideración estética es evi 
dente hasta el extremo de negar que esta pueda darse mezcl~ 
da con lo utilitario: este desplazamiento, casi religioso, 
de la estética, irá haciéndose notar cada vez más en la obra 
de Ruskin. 
Pero vayamos con el segundo de los términos de la pregug 
ta; "proporción y abstracción" serán, para Ruskin, dos de 
los caracteres que rigen en la disposición de las formas na 
turales en la arquitectura. Ruskin reconocerá, inmediatamen 
te, (naturaleza varia) la infinidad de las proporciones, h~ 
biendo en ello una implícita desconfianza del aprendizaje ~ 
cadémico, para pasar, inmediatamente después, a decirnos que 
la proporción exige un cierto carácter dominante, "no hay 
proporción entre cosas iguales: sólo pueden tener simetría y 
la simetría sin proporción no es composición" "pero com 
poner es disponer cosas desiguales y lo primero que hay que 
hacer al comenzar una composición es determinar cual ha de 
ser la cosa principal". El arquitecto deberá, pues, componer 
desde la jerarquía establecida entre los elementos. 
El tema da, una vez más, ocasión a Ruskin de justas obseE 
vaciones visuales. Veamos esta: la simetría está en contacto 
con la división horizontal y la proporción con la vertical, 
observación que le da pié a una serie de reflexiones sobre la 
construcción de las torres de notable interés: la proporción, 
en cuanto que relación, debe establecerse entre tres términos 
al menos. Pero,enlazando con la proporción, en cuanto que s~ 
porte de lo concreto, aparece otro tema de altísimo,interés: 
el carácter abstracto de la arquitectura. Ruskin se plantea 
así la cuestión "debe determinarse si la arquitectura es un 
armazón para la escultura o la escultura un ornamento de la 
arquitectura". 
Ruskin resolverá el problema, sin embargo, de manera un 
tanto ambigua, al describir de qué mcdo puede pensarse la ar 
quitectura. "Una forma segura, a mi parecer, es proyectar to 
das las cosas primeramente con serias abstracciones, y estar 
preparado, si hiciese falta, a realizarlo de esa forma; maE 
car luego las partes donde pueden admitirse los elementos 
más acabados, completándolos con firmes referencias al efec 
to general y conectándolos mediante una abstracción gradual 
con el resto. " 
La pregunta, ,por último es, pues, definitiva. El más alto 
nivel de la ornamentación, la escultura, ha de superponerse 
a un orden abstracto que viene reconocido como anterior y 
previo. 
La abstracción, la simetría, vendrá rota por el libre tra 
zado del ornamento que se aplicará con libertad e indepeg 
dencia. 
Por otra parte, el tema del color le permi tirá plantear a 
Ruskin otra cuestión definitiva. "La escultura (en el fondo 
la ornamentación, el adorno) es la representación de una 
idea, mientras que la arquitectura es en si misma, una cosa 
real" .•. "una realidad tiene que ser realidad en todos sus 
atributos: su color tiene que ser tan fijo como su forma" .•• 
"por tanto, no puedo considerar perfecta una arquitectura, 
en forma alguna, si no es con color." Y este color será "el 
de las piedras naturales, en parte porque son más duraderas, 
pero, también, porque son más perfectas y agraciadas". 
Desde un argumento abstracto -el de la realidad no imita 
tiva de la arquitectura- Ruskin alcanza la naturalidad, el 
color de los materiales naturales; el color, la apariencia 
vistosa y viva de alguna arquitectura victoriana no vendría 
tan sólo de la voluntad historicista, sino que estaría aval~ 
da por esta reflexión más profunda que entiende la realidad 
de la arquitectura como tal, como entidad independiente y au 
t6noma. Un paso más y 10s argumentos de Ruskin caerán en m~ 
nos de Wright, cuyo "In the Nature of the Materia1s" otra 
cosa no es sino un 1ema ruskiniano. 
Pero este c010r, sin embargo, si bien reconoce e1 carác 
ter abstracto de la forma de arquitectura, se distribuirá 
con mayor libertad asociándolo a los e1ementos y a los 1u 
gare's y "así como el plumaje de los pájaros guarda en su va 
riedad cierta armonía," el arquitecto la tendrá presente co 
mo modelo "al pintar" con libertad su obra. Como siempre, 
el texto ruskiniano está salpicado de observaciones intel~ 
gentes ••• "en todo caso, una norma segura es simplificar el 
color cuando la forma es rica, y lo contrario, enriquecerlo 
cuando aquello sea pobre". 
Ruskin concluirá el capítulo dedicado a la lámpara de la 
be11eza con un cuadro que aspira a comprender las distintas 
actitudes entre ornamentación y arquitectura de este modo: 
1 forma orgánica dominante. 
2 forma orgánica subdominante. 
J forma orgánica de contorno abstracto. 
4 pérdida total de la forma orgánica. 
Una pre.monición de lo que será el pensamiento wolfflini~ 
no aletea en una clasificiación como esta. 
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La lámpara de la vida nace de una pregunta como esta ¿"p~ 
ro cómo podrá convertirse en saludable la imitación"? Esta 
imitación, este proceso por alcanzar la belleza canónica, no 
ignora, los momentos impaci ~nteI inseguros, inciertos en los 
que la lucha interna de1 artista, queda ref1ejada. 
Aparece entonces 1a distorsión, la imperfección, e1 des 
cuido dice Ruskin ("e1 descuido ocasional en 1as medidas o 
en la ejecución están mezc1a dos indistintamente con e1 inten 
cionado a1ejamiento de la regu1aridad Simétrica") . "Pues 
bien, yo llamo a eso arquitectura viviente". 
Un edificio hermoso no es inevitablemente perfecto, está 
vivificado por aquella incorrección que Ruskin admira en los 
bizantinos y que le hacen escribir "creo que construían con 
una sensibilidad instintiva y a causa de hacerlo así, tienen 
sus edificios esa vida maravillosa, esa inconstancia y esa 
sutileza que se aprecia en todas sus obras". 
y es algo que se relacionará, a su vez, con el trabajo, y 
al decir el trabajo pienso en el trabajo manual artesano c~ 
paz de admitir aquella singularidad, aquella irregularidad 
que queda excluída de todo proceso industrial. En la labra 
de la piedra "habrá trozos descuidados, otros apresurados ••• " 
y "hay muchos para quienes la diferencia es imperceptible; 
más, para quienes aman la poesía, es el todo. Prefieren no 
oirla a oirla mal leída,y para quienes aman la arquitectura 
la vida y el acento de la mano son el todo". 
La vida en la obra es la presencia del trabajo, y, así, 
"la pregunta justa respecto a toda ornamentación, es, senci 
llamente, ésta: ¿se hizo con gozo, se sintió feliz el escul 
tor mientras lo hacía?". 
El trabajo ha de quedar reflejado en la obra, por eso, el 
procedimiento mecánico es nefa.sto:confunde, equivoca, al no 
haber tras de él ni satisfacción,ni gozo, al no haber tras 
de él, vida. 
Pero la arquitectura, al par que quedar presa, la vida, 
es el soporte de la memoria. "Sólo hay dos fuertes conqui~ 
tadores de la desmemoria de los hombres: la Poesía y la AE 
quitectura" y por ello, "hay cierta santidad en una buena ca 
sa, que no necesita que cada nuevo dueño la renueve edificando 
sobre sus ruínas" . El respeto del hijo hacia el padre incluye 
también el respeto a su memoria, a su casa y de modo casi an 
ti - nietzcheano, romano y no griego, podrá decir "nuestro Dios 
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es un Dios doméstico". 
Debemos pues, de este respeto al pasado ,deducir un prig 
cipio de conservación, cuya indudable racionalidad, desde el 
punto de vista económico, es tan evidente, que apenas si da 
pié al comentario. Observación que, por otra parte, está en 
las bases mismas de la cultura ciudadana inglesa. 
Una casa es, pues, para Ruskin, un compendio de historia 
privada, que permite la rememoración, que da pié al recueE 
do. Pero donde la rememoración, el recuerdo, debe ser más in 
tenso, es en la arquitectura pública, ya que " en verdad, 
la mayor gloria de un edificio, no está en sus piedras ni en 
sus años; su gloria está en su edad" y esta pervivencia es 
la que hace a Ruskin enunciar un principio como este: seria 
ley de buena composición, en cualesquiera circunstancias, la 
de admitir que la distribución de masas mayores siempre será 
una cuestión de mayor importancia que la distribución de las 
menores" ••• habilidad que da en lo "pintoresco", término que 
tiene, en boca de Ruskin, una cierta condición peyorativa. 
Lo pintoresco resta y enmascara la vivencia del poder, com 
pañero de la memoria y de la vida. Pero, si Ruskin se plag 
tea el valor del edificio en cuanto que historia, justo es 
que se preocupe por ,su conservación. La visión de Ruskin vuel 
ve a ser aquí genial y contundente, y creo no puedo por m~ 
nos de citar el t'exto con alguna extensión. Ni el público ni 
quienes tienen a su cuidado los monumentos públicos, entien 
den el verdadero significado de la palabra restauración. 
Significa la más completa destrucción que el edificio puede 
sufrir ••.• es imposible, tan imposible como resucitar a un 
muerto, restaurar nada que haya sido grande o hermoso en ar 
quitectura". Aquella vida que Ruskin ha descrito, no puede 
volver a dársele al edificio "será un nuevo edificio", pero, 
el que se intenta restaurar, nunca. Así es que no hablemos 
de la restauración: "es una mentira desde el principio hasta 
el fin ... derribemos el edificio, la~cemos sus piedras en 
rincones olvidados, convirtámoslas en grava o en mortero, 
pero hagámoslo honradamente y no levantemos en su lugar una 
mentira". 
La historia debe respetarse incluso desde su condición 
temporal, perecedera. Hablando pues de la arquitectura, de 
los edificios, Ruskin dirá, "no tenemos derecho alguno para 
tocarlos. No son nuestros. Pertenecen, en parte, a quienes 
los constructores y, en parte, a todas las generaciones que 
nos han de seguir". 
La última lámpara, la de la obediencia, nos enseñará cuá 
les son los límites de la libertad. 
El arquitecto se esfuerza por ser novedoso, por prescig 
dir del lenguaje convencional, aprendido, por ser original 
y, sin embargo, "me parece que hay una asombrosa equivoc~ 
ción de la mayoría de los arquitectos de nuestros días re~ 
pecto a la verdadera naturaleza y significado de la origin~ 
lidad" "la originalidad no depende de la invención de 
nuevas palabras; ni la originalidad en poesía de la inven 
ción de nuevos medios; ni en pintura .•• " depende, para Ruskin, 
del talento, del trabajo, capaz de actuar sobre lo conocido, 
transformándolo, haciéndolo otra cosa. 
"Un hombre dotado tomará cualquier estilo existente, el 
de su tiempo, y trabajará en él y será grandioso lo que haga". 
Para Ruskin, lo conocido es suficiente para la expresión, 
para el trabajo "por tanto, ni la originalidad, ni el cambio, 
por buenos que ambos sean, jamás deben considerarse por sí 
solos, ni pueden conseguirse mediante esfuerzo o rebelión 
frente a las leyes comunes". El arquitecto deberá ser obedieg 
te, respetar las leyes y normas que los demás, las gentes, 
conocen, y esta limitación lejos de suponer reducción, ayud~ 
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Dos dibujos de Ruskin en su libro "The Elements of Drawing" 
y en los que, al par de la habilidad en cuanto a traza que 
revelan, queda bien claro que pueda entendérsele como un 
precursor de la teoria purovisualista: el valor de una 
"gestalt" unitaria y total es lo que parece apreciarse como 
valor de la composici6n en los dibujos que se analizan. 
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La devoción por la naturaleza en cuanto que fuente de inspi 
ración del artista esta siempre presente en Ruskin; en un 
dibujo como este, al lado de una interpretación pictórica 
del paisaje, hay Una evidente voluntad de encuentro en la 




"There have been two supremely emi 
nent theorists in the history of 
European Architecture: Leon Batti~ 
ta Alberti and Eugéne Viollet-le-
Duc. They were succesful for this 
reason. They constructed towers of 
thought-lighthouses, let us say-at 
points in history where such towers 
were a very particulary needed. Al 
berti placed his tower at the point 
where the Brunelleschian renai 
sance was about to widen into the 
broad channel of the cinquecentoj 
Viollet-le-Duc his at the point 
where the romantic movement of the 
early 19 th. century was passing 
into the age of criticism and m~ 
terialism". 
John Summerson."Heavenly Mansiens" 
Londres, 1948 pág. 135. 
V I O L L E T - L E - D U C 
LECCION l. EL "DICTIONAIRE RAISONEE" y la formulaci6n te6ri 
ca del problema de la nueva arquitectura. 
1.Algunos factores que caracterizan la situaci6n de la arqui 
tectura en el periodo de la Restauraci6n y la Monarquía de 
Julio: 1814 - 1848. 
¿C6mo puede resumirse el intrincado panorama de las corri 
entes arquitect6nicas en Francia en la primera mitad del si 
glo XIX?La formulaci6n de Durand sistematizaba un determina 
do procedimiento operativo de composici6n. Basado en los el~ 
mentos de una construcci6n tradicional perfeccionados por la 
exactitud de ciertos instrumentos técnicos, posibilitaba el 
uso "ad infinitum" precisamente por reducci6n de los probl~ 
mas de la arquitectura a variables mecánicamente intercambi~ 
bles en un procedimiento en el que voluntariamente los pr~ 
blemas esti ,lísticos quedaban marginados o se consideraban i 
rrelevantes. 
De hecho la influencia del planteamiento de Durand en la 
arquitectura no s6lo francesa, sino europea, es decisiva al 
hacer posible la soluci6n de los problemas cuantitativos de 
la edificaci6n en la ciudad industrial, a partir de su plan 
teamiento tan genérico como elemental. 
El poliestilismo que tiene su auge en estos momentos no 
es sino un corolario de este modo de entender la arquitect~ 
ra. 
Neohelenismo, neorenacimiento, neog6tico, y también los re~ 
tos, más rococ6, de estilo árabes, indios o chinos, no son 
sino problemas decorativos. 
Tratamiento epidérmico y trivial de una misma problemática 
que queda de manifiesto en la indiferencia por el estilo que 
el planteamiento de Durand comporta. La escisi6n entre técni 
na compositiva-ligada a una base técnico-constructiva- y fi 
guraci6n, es el resultado de la disponibilidad de cualquier 
estilo que ha adquirido la cultura burguesa, precisamente a 
partir de la capac~dad de abstracci6n para entender el prQ 
blema edificatorio. Reducido éste a sus componentes esencia 
les de conveniencia y economía, cualquier estilo del pasado 
puede ser reelaborado en estos términos o puede ser mantenido 
en su inocua utilidad. Y esta misma situaci6n aclara los v~ 
lores simb6licos que al estilo pueden atribuirse. La situa 
ci6n no puede, por ello, denominarse propiamente ecléctica 
-que significa ausencia: de valencia significante para la fo.!: 
ma estilística- sino poliestilística. Babel de los estilos, 
convivencia a veces encontrada a veces tolerante, de c6digos 
cerrados y aut6nomos cuya capacidad connotativa es, en cada 
caso, peculiar y especí~ica. 
Porque si hemos de reconocer en esta situaci6n de la primera 
mitad de siglo XIX una variedad estilística, esta la encon 
. I 
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tramos intimamente ligada a posturas ideológicas. 
La polémica de los estilos no es un simple juego sino que, a 
menudo, enfrenta sectores y grupos que -aún cuando se mueven 
en una unidad técnica común- representan actitudes naturales 
encontradas. 
En este sentido, no es extraño que la postura de la Acad~ 
mia, aún cuando sea permeable a ciertas licencias, se preseg 
ta como basti6n de una determinada línea. Así Lma figura c~ 
mo Quatremere de Quincy, máximo esponente de la pervivencia 
de la concepción académica del proyecto arquitect6nico, así 
como de la enseñanza y de cierta impasibidad ante los cam 
bias que el nuevo orden civil impone, es también el más celo 
so defensor de un modo greco-romano de figurar la arquitect~ 
ra y de un modo empírico y visualista de producirla. Poco ig 
teresados en la componente racionalista y técnica que encar 
naban las escuelas de ingeniería, celosos de un determinado 
estatus profesional, los arquitectos académicos no acogen el 
clasicismo lingÜístico por casualidad. 
El carácter de arquitectura de estado y el valor civil de la 
misma, no es ajeno ni a una cierta voluntad pública de la Q 
bra ni a su referencia a los valores ético-políticos que p~ 
ra los hombres posteriores a la Revolución de 1789 encarnaba 
el mundo grecolatino. 
Frente a esta corriente clasicista, a grandes rasgos,hay 
que colocar la aparición de un renacer del interés por el gQ 
tic o después de su práctica desaparición en Francia a lo lar 
go de más de dos siglos. 
El movimiento romántico y nacionalista encuentra en el g6ti 
ca una referencia, tanto al pasado peculiar del pais, al g~ 
nio de Francia en el peri0do de su formación como nación, ca 
mo a cierta idea de la libertad individual y de creatividad. 
El goticismo del XIX, en la literatura y en el arte, va más 
allá de las connotaciones snob de la rocaille rococ6 y pasa 
de ser un divertimento de elites saturadas de clasicismo a 
un grito y una afirmación del individuo y sus valores pers~ 
nales frente a la sociedad y el orden establecidos. 
Las primeras interpretaciones dan lugar por tanto a una exa 
cerbada significación anticlásica, por la cual el gótico si~ 
nifica pintoresquismo, asimetría, evasión sentimental y nat~ 
ralista, crítica de la ciudad industrial, mística antiurbana, 
libertad. Que los términos de este debate pueden finalmente 
sintetizarse hacia los años cuarenta en una polémica entre 
clásicos y goticistas en nada excluye el problema que al co 
mienzo se señala como escolio de la enseñanza de Durand, es 
decir, la ruptura entre los criterios de composición y sus ~ 
lementos técnico-constructivos y los valores figurativos lin 
güísticos, ideológicos en último término. 
Porque más allá de la crisis que enfrentaba a clásicos y 
goticistas, hay que tener en cuenta la distancia y las indi 
ferencias que separaban a técnicos y artistas, a ingenieros 
y arquitectos. Esta es otra coordenada de la situaci6n no a 
jena, por cierto, a la anterior y que marcará el esfuerzo de 
síntesis planteado por Viollet. En la medida en que el deba 
te se produce en un cuerpo profesional en crisis y por las 
novedades tecnológicas que el conocimiento y uso de los nue 
vos recursos introducen, se puede probar una necesaria, nada 
sencilla, necesidad de abordar el problema de la arquitect~ 
ra en la sociedad industrial, no solo por la polémica de los 
estilos, sino por la consideración más profunda y estruct~ 
ral del problema y de los cambios necesarios. 
2.El movimiento neog6tico en Francia y Viollet-le-Duc. 
"Contrariamente a cuanto sucedió en Inglaterra, en la cul 
tura arquitect6nica francesa se produjo un eclipse casi to 
tal del estilo g6tico desde el siglo XVI, hasta finales del 
XVIII, es decir, en los periodos de la Renaisance y de l'Ar 
chitecture Clasigue. El lenguaje g6tico en estos 250 años no 
aparece nunca como una alternativa al lenguaje clásico de 
los órdenes y no aparece en ninguna de las Quereilles acad~ 
micas caracteristícas de la cultura francesa y sobre todo de 
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la época del Grand Siecle. Tanto en el clasicismo más ortodo 
xo como en el más modernizante, hay siempre un juicio subs 
tancialmente negativo sobre la arquitectura g6tica (arte báE 
baro), sobre los "excesos" y "extravagancias" de la decoraci, 
6n, sobre la "monstruosidad" de sus esculturas, sobre la 
"falta de reglas", sobre su "inconveniencia" en las propOE 
ciones y en la composici6n" (Luciano Patetta~LD Architettura 
del' Eclettismo~ Milan 1975 pp. 175) 
L Este desinterés por el g6tico por lo menos de una manera 
global y aún dejand~ a parte ciertas referencias en la obra 
de un Blondel o un Soufflot, desde el punto de vista más téc 
nico-constructivo de ciertos detalles, se transforma de un 
modo complejo a comienzos del siglo XIX. 
Los textos de los románticos -Chateanbriand y V. Hugo, por 
citar los más conocidos- reflejan un estado de ánimo total 
mente distinto. Al interés por el mundo medieval mostrado 
por los literatos seguirá casi inmediatamente el interés p~ 
sitivo de historiadores y arque610gos por este periodo del 
patrimonio cultural francés. 
El traspaso de la efusi6n romántica al tratamiento sist~ 
mático y razonado de los problemas, se consolidará en el p~ 
riodo de la monarquía de Julio. 
L~ situaci6n revolucionaria, la nacionalizaci6n de los bie 
nes del clero, habían producido efectos de lamentable degr~ 
daci6n y abandono en los grandes monumentos franceses. Con 
el tiempo, con la Restauraci6n, un deseo de recuperar en el 
nuevo orden civil aquellos valores del pasado, toma cuerpo 
cada vez con mayor importancia. 
Una amplia polémica sobre el "vandalismo" en el que partici, 
pan hombres como V. Hugo, Montalembert, Didron, Merimee, cog 
solida esta forma de conciencia que se institucionalizará so 
bre todo en los organismos de la mayor importancia: 
La Sociedad Francesa de Arqueologia fundada en 1834 y la Co 
misi6n National des Monuments Historiques, de 1837. 
Más que una arquitectura neog6tica -"gotic revival"- como en 
Inglaterra, lo más ~mportante en Francia va a ser el trabajo 
de historiografía y restauraci6n emprendido desde unas posi 
cienes que se afirmarán no 6610 como un cuerpo te6rico traba 
do y coherente sino también como un capitulo de una refl~ 
xi6n más amplia sobre el problema de la arquitectura en la 
Sociedad industrial. 
3. Vipl1et-le-Duc y el movimiento en favor del g6tico en Frag 
cia. 
En este contexto se forma y desarrolla una parte importag 
tísima de su trabajo el arquitecto Eugene Manuel Viollet-le-
Duc. 
Nacido en 1814 en el Seno de una familia ya dedicada a los 
problemas del arte y de la arquitectura -su padre era conseE 
vador de las residencias reales- E.M. Viollet se forma en 
contacto con los intelectuales y artistas de la Restauraci6n: 
en los salons de Saint Beuve, Merimée, Vitet, y también 
con los hombres del clasicismo ya consagrado que trabajan 
con su padre; los académicos Percier y Fontaine, Visconti, 
Leclere, etc. 
El quiebro significativo que toma la biografía de Eugene Vio 
llet-1e-Duc se produce en el momento en que, interesado por 
el arte y la arquitectura, rehusa sin embargo estudiar en la 
Ec01e des Beaux Arts. Una oposici6n latente al orden pedag6 
gico representado por la academia toma cuerpo definido en la 
crítica que el propio Viollet escribe en su Diario en 1831, 
es decir a los 17 años: "si tengo talento, que yo vaya o no 
a L'Ecole es un molde para hacer arquitectos; todos salen 
de allí casi iguales ll (Hautecoeur pp. 297) 
La oposici6n a la ens e fianza académica, no directamente 
desde quienes poseían un instrumental técnico más riguroso 
-caso de las escuelas Politécnicas- sino desde una opci6n 
cultural en favor del cambio, la libertad personal y el aut~ 
didactismo, est' ya expres a da en el camino tomado por este ~ 
dolescente. 
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El trabajo de Viollet y su formación se producirán fundameg 
talmente entorno a las instituciones ya citadas. Acompañante 
de Merimée en sus recorridos por Francia como Inspecteur des 
Monuments, pronto abordará trabajo~ de restauración en los 
que una nueva manera de entender esta actividad irá tomando 
cuerpo. 
Narbone (1839), Vezelay (1840),La Sainte Chapelle y Notre Da 
me de Paris (1846),Carcasonne ENU4~FI Toulouse (1845), Saint 
Denis (1846), Amiens (1849), Sens (1851) y otras tantas o 
bras que aquí no podemos ni citar, forman el cúmulo de exp~ 
riencias y conocimientos que se compendiarán luego en el Dic 
tionnaire. 
El trabajo de restauración comporta, sin duda, el estudio d~ 
tallado y minucioso de los edificios, la compensión de sus 
leyes de organización, y la inducción de principios gener~ 
les que caractericen .a unidad estilística desde la que ac 
tutuar. 
En la idea misma de restauración que Vio11et define y expone 
por toda Europa a mitad de siglo, está presente tanto la su 
peración de la restauración romántica y pintoresca como la 
consolidación del positivismo histórico. 
"Restaurar un edificio no es cuida.rlo, repararlo o reha 
cer10. Es restablecerlo por completo en un estado que puede 
no haberse dado en ningún momento" (Dict. VII, 14) 
En otras palabras, la restauración presupone un conocimiento 
de los tipos edificatorios y del estilo de tal manera que no 
se actúa ya en ellos desde un conocimiento puramente históri 
co sino estructural. La unidad de estilo está por encima de 
los casos particulares y de los edificios concretos. La posi 
bi1idad de tener científicamente un conocimiento completo de 
un estilo está en la base de esta idea de restauración. 
Como muy agudamente observa Hautecoeur el principio de la u 
nidad de estilo -paradójicamente- 10 habían tomado, conscien 
tes o no, de la tradición y la enseñanza académica. En el mo 
mento en que el clasicismo se convertía en electicismo, los 
restauradores, en nombre de la veracidad arqueológica, refor 
maban sus principios. La concepci6n y la estructura del pr~ 
mer texto fundamental de Viollet, fue vamos a analizar en es 
te capitulo, no es ajena a esta idea de la unidad de estilo 
y de la posibilidad de su conocimiento, descripci6n y utili 
zaci6n. 
Nacido por ordenada acumulaci6n de datos y análisis de la ar 
quitectura g6tica francesa, el Dictionnaire raisonnee de 
l' Architecture Francaise du Xleme an XVIeme siecle reune el 
primer ciclo del trabajo te6rico de Viollet en la búsqueda de 
una alternativa al cuerpo doctrinal de la Academia. 
3. El "Dictionaire raisonnee de l'architecture francaise" 
Lo expuesto hasta aqui en esta lecci6n, no quiere ser si 
no una introducci6n al comentario de una de las dos obras ca 
pitales de Viollet. El ya citado Dictionnaire será ahora o~ 
jeto de un análisis particular dejando para la lecci6n sigu~ 
ente las consideraciones entorno a otra obra, posterior en 
el tiempo y consecuencia, de algún modo, de los plan'teos del 
Dictionnaire. Me refiero a los Entretiens sur l'architecture. 
Si los años de trabajo intenso de Viollet se reparten e~ 
tre la monarquia de Louis Philiphe d'Orleans (30-48) y el i~ 
perio de Napole6n III, su producci6n bibliográfica puede ta~ 
bi~n centrarse entorno a las dos obras capitales citadas. 
El Dictionnaire en 10 volúmenes, aparece entre 1854 y 1869, 
siendo su difusi6n ' rapidisima, no s6lo en Francia, sino en 
toda Europa. 
La t~cnica del diccionario como m~todo expositivo no era nue 
va, pero es útil fijarnos en lo que supone de diferente res 
pecto a los tratados sistemáticos en los que es posible defi 
nir un orden l6gico interno a la propia exposici6n. 
"Esta forma (la del Diccionario, escribe Viollet-le-Duc, en 
el pr6logo), nos ha parecido, precisamente a causa de la mul 
tiplicidad de los ejemplos dados, que seria más favorable p~ 
ra el estudio, que ayudaria mejor a reconocer las diversas 
partes implicadas, rigurosamente deducidas, de los elementos 
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que entren en la composición de nuestros monumentos de la ~ 
dad Media, ya que ella nos obliga, por decirlo de algún m~ 
do, a disecarlos por separado, al propio tiempo que describ! 
mos las funciones y las transformaciones de estas mismas paE 
tes" . (Dic. tomo I, pág.VI) 
Una conciencia de .que 10 histórico y 10 estructural se 
entremezclan hace que el método de codificación no pueda ser 
ni puramente cronológico ni puramente formal. El diccionario 
permite con su orden convencional alfabético la codificación 
de un campo del conocimiento en el que su complejidad no peE 
mite un desarrollo lineal. 
No ajeno al simil lingüístico, Viollet escribe "nuestra arqu! 
tectura del siglo XIII debe ser estudiada por nuestros artis 
tas, pero estudiada como se debe estudiar la propia lengua, 
de manera que conozca no solo las palabras, sino también su 
gramática y su espíritu"(Du Style gotigue au XIXeme siecle. 
1846, apud . Catáloge 1965, pago 49.) 
La hipótesis del trabajo que sustenta el Dictionnaire y que 
trata de demostrar, es la unidad histórica del tema. La exis 
tencia de una arquitectura que desarrollada en Francia a lo 
largo de seis siglos, tiene unos rasgos propios inconfundi 
bIes. 
Para demos t rar esto, el Dictionnaire trabajará constanteme~ 
te en una labor de reflexión y de sistematización. Se trata 
de razonar todos y cada uno de los elementos que caracteri 
zan el "corpus" gótico como un todo. Y por ello jamás la de~ 
cripción de ejemplos, y la acumulación de información, es un 
fin en sí misma. Por el contrario, se trata de definir los 
términos y sus relaciones más allá de su concreta existen 
tencia histórica. 
Proceso de codificación, por tanto, que introduce una compl~ 
jidad mayor en el campo de la teoría en la medida en que la 
realidad no puede ser asumida anto16gicamente, pero tampoco 
puede ser reducida al puro fluir crono16gico. 
El origen hegeliano de tal posici6n es obvio pero 10 que nos 
interesa señalar es la superaci6n de antiguos procedimientos 
críticos. 
En la tratadística clásica, la explicaci6n estructural de un 
estilo se realizaba por vía puramente axiomática. Se establ~ 
cían las reglas sin ninguna justificaci6n o bien si esta ju~ 
tificaci6n se producía era por referencia a un edénico mode 
lo transhist6rico. La cabaña primitiva, las condiciones de 
la habitaci6n de un primer hombre primigenio, avalaban no 
hist6ricamente, sino míticamente, el problema de los orígenes. 
En Viollet, en cambio, está ya claro que el hecho incuesti~ 
nable de la variedad hist6rica de estilos, tal como los d~ 
tos positivos de la arqueología, ponen de manifiesto, no es 
motivo ni de renuncia al problema de la fundaci6n te6rica 
-como sería el caso del eclecticismo stricto sensu- pero ta~ I 
poco de mantenimiento doctrinario de una determinada opci6n. 
Se trata, por el contrario, de establecer las ' razones de la 
forma en una determinada experiencia hist6rica entendida en 
estos aspectos de forma como estilo. 
La posibilidad de codificaci6n de la arquitectura g6tica es 
tá precisamente en su racionalidad. El interés de esta expli 
caci6n racional de un determinado ciclo hist6rico - estilo -
está en la clasificaci6n que este ejercicio de comprensi6n 
racional ofrece a los problemas del presente. 
La raz6n última del Dictionaire, está en la convicci6n de que 
las formas del pasado entendidas racionalmente, en sus prig 
cipios, servirán para comprender también los problemas pr~ 
sentes de la arquitectura. Defensa de la lecci6n racional de 
la arquitectura g6tica contra toda comprensi6n puramen'te a!:, 
queo16gica de res~ituciSn del pasado por procedimientos más 
o menos miméticos. 
"Si recomendamos el estudio de las artes de los siglos pas~ 
dos antes de que abandonaran su camino natural, no es porque 
deseemos que se construyan hoy en nuestro país casas y pal~ 
cios como los del siglo XIII; es porque vemos este estudio 
capaz de devolver a los arquitectos la finura, el hábito de 
razonar y de aplicar a toda cosa un principio verdadero, ••• " 
(Dictionaire. Preface. Vol. I pp. XV) 
El valor del estudio rac~onal de la historia -en tanto que 
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nos encontremos por vez primera ante una monumental obra en 
la que historia y teoría son inseparables- está en el ejerc~ 
cio racional que esto supone, en el trabajo de explicación 
de las razones de la forma como ejercicio de la crítica a~ 
quitectónica. 
4. La interpretación del gótico en el Dictionnaire. 
En el Dictionnaire de Viollet se desarrolla una interpr~ 
tación de la arquitectura gótica. Ya hemos hablado de la uni 
dad, racionalidad e historicidad de esta interpretación. Tra 
taremos ahora de explicar cuales son las características se 
ñaladas por Viollet como más relevantes. Conviene señalar 
que en la moderna historia del arte y de la arquitectura, 
los conceptos fundamentales expuestos por Viollet han lleg~ 
do en buena parte hasta nosotros y no es difícil encontrar 
los todavía en múltiples manuales y libros de texto que se 
ocupan de estos temas. 
La interpretación violletiana que parte de que la ar~uite~ 
tura es el resultado de un determinado orden social arranca 
de una idea más amplia de la sociedad medieval. De su carác 
ter libre y laico opuesto al orden feudal y religioso ante 
rior al cambio de milenio. Es en esta sociedad empírica y 
mercantil, del apogeo de los burgos frente al poder señorial 
y eclesiástico·, donde florece una razón práctica en la ejecy 
ci6n de las grandes edificaciones. 
"Las artes que se desarrollaron a finales del siglo XII, sUE 
gen del seno de la naci6n galo-romana, son como el reflejo 
de su espíritu, de sus tendencias, de su genio particular; 
hemos visto como nacen al margen de las clases privilegiadas 
y al mismo tiempo que las primeras instituciones políticas 
conquistadas por la población urbana" Dictionnaire: voz Ar 
chitecture Vol. I. pp. 160) 
Pero sobre esta base sociológica la interpretación de Vio 
llet se hace técnica y constructiva. 
En este segundo nivel, el del análisis técnico-constructivo 
como argumento central de la interpretaci6n de un estiNMIe~ 
tá la aportaci6n más importante de Vio11et. 
Conectado evidentemente con el positivismo comptiano expandi 
do a todos los ramos del saber, el cambio basico introducido 
por Vio11et estará en la producción de un aparato conceptual 
capaz de explicar toda la gramática estilística gótica a paE 
tir de reconocimientos constructivos. 
La historiografía posterior, Choisy, Miche1, Brutai1s, Puig 
y Cadafa1ch incluso, han quedado inevitablemente marcados 
por este modo de afrontar el problema de la exp1icaci6n y g~ 
nesis de una arquitectura. 
Hasta que a comienzos de nuestro siglo Worringer no inaugure 
una aproximaci?n enteramente distinta -empática y simb61ico 
figurativa- la formu1aci6n de Vio11et para la exp1icaci6n 
del g6tico primero y luego para la comprensi6n de toda arqui 
tectura, como veremos en los "Entretiens", constituye el 1};! 
gar común por excelencia en la historiografía arquitect6nica. 
Si la crítica posterior debatirá sucesivamente N~ interpret~ 
ci6n socio-cultural primero, (Wo1ff1in) , y luego la técnico-aE 
quitect6nica (Abrahams) no dejan de tener una indiscutible 
importancia los enunciados vio1letianos, en la medida en que 
inauguran un modo de razonar que parte de los problemas con~ 
tructivos como núcleo central del problema arquitect6nico. 
En este sentido puede considerarse fundamental el artículo 
, . 
Construction que ocupa más de la mitad del cuarto tomo del 
Dictionnaire. 
¿Cuales son los conceptos te6ricos fundamentales en el siste 
ma constructivo g6tico según Vio11et-1e-Duc? 
El problema se centra entorno al organismo ideado para la c};! 
brici6n de espacios y la relación entre estos elementos de 
cubrici6n y los de sustentaci6n.Para Vio11et el sistema g6ti 
co rompe con una concepci6n unitaria, masiva, de la estabili 
dad del edificio. El trabajo del mismo se descompone en si~ 
temas de "esfuerzos activos". La estabilidad se logra ento!! 
ces también por contrarresto de estos empujes con elementos 
resistentes o sustentantes también activos y claramente ideg 
tificados. 
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"Este sistema se basa en el principio de elasticidad que 
reemplaza el principio de estabilidad absoluta adoptado por 
los romanos" (Dictionnaire Vol. IV p. 14) 
"Pasiva" sería la bóveda romana en la que los distintos es 
fuerzas son absorbidos por grandes masas inertes. "Activo", 
en cambio, sería el mecanismo gótico que establecería un t~ 
jido de esfuerzos identificados, precisos y detallados que 
se organizarían racionalmente con otros tantos contrarrestos 
o esfuerzos en sentido contrario. 
Esta primera idea supone una redefinición de la de equili 
brio. 
El equilibrio en el edificio no se produciría por absorción 
de los esfuerzos en una masa inerte, sino por sistemas cerra 
dos, por pares de esfuerzos contrapuestos que tenderían a a 
nularse. 
La idea intuitiva de equilibrio tenso tal como Viollet la e 
nuncia más de una vez, significa sobre todo la aproximación 
a situaciones próximas al equilibrio inestable, es decir al 
ajuste preciso entre esfuerzos contrapuestos. 
Tal comportamiento supone para Viollet no solo un principio 
de racionalidad estática sino también de claridad formal-
constructiva y de precisión económica en el uso y dimensiona 
do de los materiales. 
"En ninguna obra de arquitectura encontramos los medios ing~ 
niosos prácticos, que resuelvan las numerosas dificultades 
que enVuelven al constructor que vive en una sociedad cuya ne 
cesidad se han complicado excesivamente. La construcción g~ 
tica no es como la antigua, de una pieza, absoluta en sus me 
dios; por el contrario es ligera, libre e investigadora como 
el espíritu moderno" (Dictionnaire T. IV p. 58) 
Que este organismo equilibrado entre tensiones de opuesto 
signo sea concebido como un conjunto elástico y flexible, 
hay que tomarlo también, no en el sentido riguroso que ti~ 
nen estos términos, en la moderna tecnología de la resisten 
cia de materiales sino en un sentido intu~tivo y no siempre 
del todo exacto. 
Así el elemento básico de la construcción gótica, la bóveda 
de arista, la cubrición subsiguiente de grandes espacios me 
diante sistemas complejos de bóvedas de aristas conjuntadas 
y los mecanismos de contrafuertes que estabilizan la total~ 
dad de un organismo abovedado, como pueda ser la estructura 
de un templo, son entendidos como muestra de esta racionali 
dad constructiva y económica, que hace de la fábrica de un 
edificio, un organismo exacto y conjuntado. 
"Los arcos de arista son admitidos definitivamente como una 
fuerza viva, elástica, libre, un esqueleto sobre el que des 
cansa la bóveda propiamente dicha". (Dictionnaire, T. IV, 
pago 21) 
El principio de descomposición de las formas que intervienen 
en el conjunto de la construcción de estos organismos, no es 
figurativo, ni apriorísticamente formal. Viollet está conven 
cido que es fundamentalmente constructivo. 
Los arcos diagonales, fajones y formeros, son en la ojiva ca 
mo cimbras permanentes que estructuran el mecanismo de la bó 
veda. 
Los haces de columnas en que se descompone una pilastra no 
son capricho decorativo, ni simbolismo esotérico sino la cla 
rificación de un sistema de esfuerzos diferenciado para el 
que es posible establecer un procedimiento analítico de iden 
tificación y dimensionado. 
Charles Abrams habla, en su duro ataque contra Viollet, de 
un antropomorfismo de la estructura (vid. Ch. Abrhams: "Vio 
llet-le-Duc et la rationalisme medieval". París, 1934 p. 21.) 
Sin entrar ahora en la discusión planteada por este, clara 
por otra parte como han demostrado tanto los estudios empír~ 
cos del propio Abrhams como por ejemplo los de B. Bassegoda 
en nuestro país lo que nos interesa es señalar el sentido úl 
timo que tiene la concepción de Viollet a la hora de hacer 
del gótico no sólo un caso de estudio sino un modelo, defoE 
mado sin duda pero útil, de los problemas que la arquitect~ 
ra de su tiempo tenía ante sí. 
"Lo repetimos, la construcción gótica, a pesar de sus defe~ 
tos, sus errores, sus investigaciones y tal vez por causa 
precisamente de todo esto es un tema de estudio eminentemen 
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te útil; . es la iniciación más segura a ese arte moderno que 
no existe todavía pero que busca su propio camino porque e 
lla pone los verdaderos principios a los que todavía hoy de 
bemos seguir sujetos; porque ha roto con las antiguas trad~ 
ciones es fecunda en aplicaciones" (Dictionnaire, T. IV, 
p. 58. 
y añade todavía Viollet al final de la primera parte de su 
artículo sobre la construcción gótica: "Si hemos comprend~ 
do bien no puede haber arquitecto sensato que después de h~ 
bernos leído con cierta atención no reconozca la inutilidad, 
por no llamarle algo peor todavía, de las imitaciones del ar 
te gótico, pero al mismo tiempo no puede dejar de comprender 
el provecho que puede obtenerse del estudio serio de este ar 
te y los innumerables recursos que puede producir un estudio 
tan íntimamente ligado a nuestro genio" (Dictionnaire, T. IV. 
p. 62) 

LECCION II. Para una teoría de la Arquitectura en la socie 
dad industrial: los "ENTRETIENS SUR L'ARCHITECTURE". 
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l. La polémica sobre la"enseñanza de la arquitectura en la so 
ciedad francesa del Segundo Imperio. 
"En nuestro tiempo el arquitecto en estado de embrión es 
habitualmente un joven entre los quince y los dieciocho años 
que todavía no ha terminado sus estudios clásicos o que, no 
habiéndolos jamás comenzado, estudia el arte al que se le des 
tina en una escuela en la que no se enseña, en la que durag 
te sei-s u ocho años se hace proyectar edificios que no ti~ 
nen más que remotas relaciones con las necesidades y costum 
bres de nuestro tiempo, sin exigirle jamás que estos proye~ 
tos sean realmente construib1es, sin que se le dé un conoci 
miento, ni siquiera superficial, de los -materiales de que 
hoy disponemos y del modo de utilizarlos, sin que se le haya 
instruído en las distintas formas de construcci6n propias de 
las diversas épocas históricas que hoy conocemos, sin reci 
bir tampoco ni la menor noci6n sobre los problemas de admi 
nistración y direcci6n de un trabajo de construcci6n" (Vio 
11et-1e-Duc. Intervention de l'Etat dans l'ensegnement des 
Beaux Arts, Gazette des Beaux Arts 1862 pago 72) 
Con esta cita de uno de los polémicos artículos que publica 
Vio11et sobre el estado de la enseñanza de la arquitectura 
en la época del Segundo Imperio, entenderemos el tono de la 
polémica desatada en los años inmediatamente anteriores a la 
Revolución del 48 y, luego, con la consolidación de la monar 
quía burguesa de Napoleón III. Son años de prosperidad y de 
gran aceleración en las transformaciones del sector de la 
construcción. 
Para París serán los años de la política del baron Haussman 
con todo 10 que supone de puesta en marcha de un vasto plan 
de remode1ación y crecimiento de la ciudad. La actividad, 
tanto en el campo de la vivienda a través de los n~gocios 
inmobiliarios promovidos por o desde la reforma haussmaniana 
como en la realización de importantes conjuntos de equipo u~ 
bano a la nueva escala de la gran ciudad parisina de la se 
gunda mitad de siglo, supone una febril actividad constructi 
va en la que el ensayo de nuevas técnicas y de nuevos pr~ 
gramas, es constante. 
Las grandes inversiones del sector público y privado en todo 
el territorio, con el auge de los ferrocarriles, los canales 
y las amplificaciones de los grandes puertos, sobre todo el 
de Marsella, -condición indispensable en la política col~ 
nial de Argelia- son también factores de expansión con una 
incidencia muy directa en el sector de la construcción. 
Lyon, Burdeos, Marsella, etc, acusan en estos años un fuerte 
crecimiento que se traduce en una actividad edificatoria, 
que requiere un nuevo nivel de técnicos a su servicio. 
El esplendor de la Francia burguesa del Imperio que tan luci 
damente entendió- Walter Benjamin en sus textos sobre Baudela 
ire o sobre París es el escenario en el que se desarrollará . 
el trabajo de Viollet-le-Duc. 
y no es extraño que en una situación como la expuesta la de 
limitación profesional del arquitecto y por añadidura el te 
ma de su enseñanza, se convirtiesen en un punto debatido con 
extremo apasionamiento. 
La aparición de las revistas profesionales como órgano de o 
pinión no hace sino polarizar las corrientes y los grupos 
consagrando en cualquier caso una situación de pluralismo. i 
deológico acorde con los intereses y actitudes que los prof~ 
sionales adoptan ante la nueva realidad. Tales son, por eje~ 
plo, la Revue Generale de l'Architecture, (1840-1887) órgano 
del ecléctico Cesar Daly o el Moniteur des Architectes, 
(1847-1967) dominado por elementos próximos a las obras de 
ingeniería civil y a los Travaux Publics. La Gazzete des ar 
chitectes et du batiment (1863-67) o la Encyclopedie d'ar 
chitecture (1851-62; 1872-83) son en cambio los órganos de 
grupos profesionales independientes tanto del poder académi 
co como de las grandes empresas y es en ellos probablemente 
donde mejor puede verse el tipo de nuevo profesional que Vio 
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llet-le-Duc defiende y en funci6n del cual, intentará la ela 
boraci6n de una teoría para la arquitectura de su tiempo. 
Volviendo sobre la polémica de la enseñanza de la arquite~ 
tura recordemos que la oposici6n de Viollet a la Academia se 
plantea desde sus años de juventud. Los nuevos ataques en es 
t a época de madurez retoman aquellos problemas pero desde u 
na situaci6n en la que el clamor por el aprendizaje positivo 
y el rechazo del formulismo de los estilos se ha hecho exten 
sivo a amplios sectores de la cultura. (Vid. Hautecoceur: L'Ar 
chitecture classique en France. Tomo VII pp. 287-407). 
De este debate surge el proyecto de reforma de enseñanza en 
las Bellas Artes de 1863 en la que se introducen cambios bas 
tante importantes. Era de algún modo la victoria de los lla 
mados "racionalistas", frente a la Academia. Viollet, impul 
sor principal del proyecto, tenía asignada una cátedra de H~ 
del Arte y Estética para la que prepar6 un curso cuyas leccio 
nes son los Entretiens de los que aquí vamos a ocuparnos. 
Una serie de incidentes académicos, -en realidad el contrata 
que de los perdedores en esta operaci6n, es decir, los hom 
bres de L'Ecole-, fuerzan a Viollet a la dimisi6n casi sin 
haber iniciado su curso. Su experiencia en la docencia ofi 
cial no pudo ser más breve ni - menos afortunada. Para substi 
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tuirle en la Cátedra se nombra a Hipolite Taine. 
2. La Historia como diagn6stico y como aprendizaje. 
La estructura del texto de los Entretiens es un tanto 
compleja y resume aquel intento que ya se apuntaba en el 
Dictionnaire de hacer de la histori~ algo más que erudici6n, 
fundamento de la teoría. 
La obra está escrita en dos gruesos volúmenes con un anexo 
de grandes láminas primorosamente grabadas. El hilo conduc 
tor de la primera parte es un recorrido por los grandes p~ 
riodos de la historia de la arquitectura hasta llegar a los 
problemas contemporáneos. En ellos, de forma t~máticaI se de 
tiene en la segunda parte de las lecciones, adoptando una es 
tructura más pr6xima al tratado. Con todo el carácter preteg 
didamente informal que el mismo título pretende dar a la ~ 
bra abundaría en el deseo de dar un tono ensayístico a es 
tas veinte conversaciones. Más que el libro acabado, esta 
introducción a los problemas de la arquitectura del siglo 
XIX, quiere ser un recorrido por los grandes temas, abrien 
do en ellos la brecha de la reflexión, y dejando sin co~ 
pletar un esbozo de interpretación que solo la práctica y 
las nuevas condiciones deberían ratificar. 
Así del carácter de interpretación razonada de los grandes 
períodos del pasado pasaría el texto a un diagnóstico del 
presente en el que el tono polémico y crítico se conjug~ 
rían con aportaciones prácticas, codificación de una exp~ 
riencia "in fieri" de la que Viollet de hace portavoz. 
¿Cuáles serían las etapas de esta historia que lleva 
hasta la situación presente, a mediados del siglo XIX? 
Cuatro grandes momentos se suceden en este movimiento de 
la actividad constructiva de la, humanidad. 
Señalemos ante todo la idea misma de la historia que está 
por debajo del pensamiento violletiano. 
En la cultura francesa de este momento, convive un modelo 
de análisis histórico de tipo positivo que podemos denomi 
nar "mecanicista-darviniano". Taine, en sus"Lecciones de Es 
tética", Sthendal, en la "Historia de la Pintura en Italia", 
al igual que Semper en sus "Problemas de Estilo", adoptan 
una noción de equilibrio interno entre la producción artí~ 
tica y su medi o natural y/o cultura]. para expli car los di~ 
tintos momentos de la historia del arte de la humanidad. Lo 
que se destaca en esta corriente es la interación entre pr~ 
ducción y medio, y el equilibrio como condición de plena 
configuración estilística. Modelo estático éste, en el que 
cada w1.idad morfológica, cada periodo de la cU.l tura, apar~ 
ce como un ciclo autónomo y cerrado. "Hacer un curso de ar 
quitectura consiste en abrazar un vasto campo de estudios; 
es hurgar en la historia de los pueblos, examinar sus insti 
tuciones y sus costumbres; es dar cuenta de las diversas in 
fluencias que les han educado o que les han llevado a la de 
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cadencia. Esforzarse por hacer desfilar ante los ojos de los 
lectores atentos las diversas formas de arquitectura de aqu~ 
llos pueblos de quienes conocemos su arte sin indicar la ra 
z6n de ser de estas formas, sus relaciones con el genio de 
las naciones, sus influencias relativas sin buscar los por 
ques de los diversos sistemas a los que estas formas se so 
meten, es hacer una estéril compilaci6n de una serie de o 
bras que cada cual puede procurarse por su cuenta ••• pero 
no es enseñar nada" (Viollet. Entretiens Vol. I pp. 5-6). 
Frente a esta postura y aún cuando no sean del todo ajenos 
a estos planteamientos, otros autores -Viollet entre ellos-
y en general todos los que reciben del hegelianismo una ig 
fluencia más directa, mantienen sobre el análisis sincr6ni 
co de las sucesivas formas artísticas, una noci6n diacr6ni 
ca de evoluci6n y progreso. 
Cada época subsume las anteriores y el sentido de un análi 
sis hist6rico no es nunca ni puramente erudito ni puramente 
intelectual; constituye el reconocimiento de la propia sub~ 
tancia hist6rica en la que el presente se desarrolla. 
Pero este es un trabajo de raz6n, de inteligencia. El proc~ 
so de apropiaci6n de lo hist6rico pasa por un trabajo de la 
raz6n que entiende las "razones" de la forma en la compleji 
dad de casos y problemas que la práctica del arte plantea. 
El racionalismo que comunmente se atribuye a Viollet es pues 
positivo e hist6rico sin renunciar a la capacidad crítica . 
del sujeto. 
"Es en este sentido que quiero escribir sobre arquitectura; 
buscando la raz6n de toda forma, puesto que toda forma ti~ 
ne su raz6n de ser; indicando los orígenes de los diversos 
principios y sus consecuencias l6gicas; analizando los pr~ 
ductos más completos de estos principios y mostrando así sus 
cualidades y sus defectos; poniendo de manifiesto las aplic~ 
ciones que nosotros podemos hoy hacer de las artes de los an 
tiguos, puesto que las artes no mueren y sus principios peE 
manecen ciertos a través de los siglos" (Entretiens Vol. I, 
pp. 6). 
Cuatro serían los grandes ciclos de la historia de la aE 
quitectura, que anteceden a la situación presente. 
La arquitectura griega es hija de un pequeño pueblo, con fuer 
te sentido de la polis pero también de la autonomía pers~ 
nal. Sus obras constituirían un caso de refinada solución ra 
cional a una serie definida y bien delimitada de problemas. 
Faltos de grandes recursos es el tema desglosado en detalle 
han resuelto una arquitectura sensual y luminosa. La relación 
entre forma, técnica y recursos el tema desglosado en detalle 
por ,Viollet. Rechazando la teoría vitrubiana del orígen lig 
neo de las formas del templo, Viollet defiende la racional~ 
dad y la lógica constructiva y plástica de la arquitectura 
griega. 
"El arquitecto griego posee las cualidades y las debilidades 
de quien razona; intenta mostrar ante los ojos de todo el mun 
do que los diversos miembros de sus monumentos tienen una fun 
ción útil y necesaria; no desea que le a9usen de haberse sa 
crificado al capricho; no le basta que sus monumentos sean só 
lidos, pretende también que 10 parezcan; pero sin esconder j~ 
más los procedimientos utilizados; su instinto de artista le 
lleva a revestir cada miembro de una forma admirablemente ele 
gida tanto por el lugar que ocupa como el efecto que produce". 
(Entretiens, Vol.I, pp. 49-50). 
El arte de los romanos es en cambio hijo de un pueblo do 
minador, forjado de un imperio. 
Políticos y legisladores son los creadores de una cultura que 
cohesiona un vasto territorio, desde Asia Menor hasta los con 
fines de Europa. Las obras públicas, los grandes edificios 
fruto de una gran disponibilidad de mano de obra no especial~ 
zada y de vastos programas, son las características de su tra 
bajo arquitectónico. 
"Los romanos no ven más que el conjunto, la satisfacción de 
una necesidad cubierta; no son artistas, gobiernan, adminis 
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tran, construyen. La forma no es para ellos sino un vestido 
con el que cubrir sus construcciones" (Entretiens, Vol. I, 
pp. 61). 
El genio de la arquitectura romana estriba en la definici6n 
de una técnica 10 suficientemente abierta como para abordar 
con seguridad programas muy diversos, necesidades dispares. 
"En efecto, si miramos los edificios verdaderamente romanos 
tales como las termas, las villas, los palacios, y los grag 
des edificios de ut~lidad pública, 10 que nos impresiona ag 
te todo son las disposiciones planimétricas totalmente nue 
vas. 
Estos edificios presentan unas aglomeraciones de salas que 
tienen cada una, las dimensiones convenientes; sus puntos de 
apoyo adquieren una importancia relativa a estas dimensiones 
y la interrelaci6n de los diversos servicios forma un conjug 
to en el que las partes grandes y pequeñas se organizan ~ 
poyándose recíprocamente ••• Ahí está el genio romano; es en 
estos edificios donde podemos obtener una enseñanza seria, 
provechosa, eminentemente fértil y no en los préstamos que 
los romanos tomaron de los griegos cuando quisieron con~ 
truir templos a la Divinidad" (Entretiens, Vol. I, pp. 112). 
El tercer periodo de la arquitectura hist6rica se produce 
para Viollet-le-Duc en el periodo denominado en sentido a~ 
plio g6tico. "Sucede que a mediados del siglo XII la situ~ 
ci6n política y social en ese pequeño rinc6n de Occidente 
que constituía entonces Francia es tal que la práctica de 
las artes se aleja progresivamente del claustro. Se forma 
una escuela laica, puramente laica, que reacciona ante todo 
contra el espíritu monástico, sustituyendo las tradiciones 
consagradas por la investigaci6n de nuevos principios. Es 
tos principios se fundan no en el perfeccionamiento de ti 
pos impuestos sino en la ciencia, en la observaci6n de leyes 
todavía no admitidas en el arte de construir ••• Esta escuela 
deja a un lado no s6lo los métodos de construcci6n de los ro 
manos sino también sus molduras, su escultura, sus maneras 
de decorar los edificios". (Entretiens, Vol. I, pp. 275-76). 
Al cambio de clima intelectualy social de la sociedad 
gótica de la baja edad media, siguen unos principios de 
construcción nuevos, libres y flexibles de los que ya Vio 
llet se ha hecho intérprete y conocedor en su gran obra del 
Dictionnaire. "Los romanos, casi siempre, habían guiado la 
estructura de sus edificios hacia el arco y la bóveda, pero 
en la arquitectura todo punto de apoyo es todavía una masa 
inerte y sus edificios abovedados parecen excavados en un 
bloque único, son enormes moldeados. En cambio los arquite~ 
tos del siglo XII dan a cada parte su función. 
La columna sostiene realmente; si el capitel se ensancha es 
para soportar mejor; si los perfiles y los ornamentos del c~ 
pitel se desarrollan es porque ese desarrollo es necesario. 
Si las bóvedas se dividen en múltiples arcos es porque estos 
arcos son otros tantos nervios que cumplen sus funciones. To 
do apoyo vertical tiene estabilidad porque está cargado y a 
rriostrado; todo empuje de un arco encuentra otro empuje 
que lo anula. Los muros desaparecen, no son ya soporte sino 
sólo cerramiento. Todo el sistema consiste en un armazón que 
se sustenta no por su masa sino por la combinaci6n de esfueE 
zos oblicuos anulándose recíprocamente. La bóveda no es un 
caparazón de una sola pieza, sino una inteligente combina 
ci6n de presiones que actuan realmente y se resuelven en 
ciertos puntos de apoyo dispuestos para recibirlas y tran~ 
mitirlos al terreno. Los perfiles, los ornamentos, se tallan 
para hacer inteligible este mecanismo. Estos moldurajes cu~ 
plen una función utilitaria exacta; exteriormente garantizan 
la integridad de los diversos miembros arquitect6nicos. Con 
duciendo las aguas pluviales mediante las secciones más sen 
cillas; en el inte~ior son menos frecuentes, no acusando más 
que los pisos o desarrollándose claramente para formar resal 
tos o voladizos. Estos ornamentos se componen con la flora 
local ya que los arquitectos quieren tomarlo todo de su pr~ 
pio medio y no del pasado o de culturas extranjeras" (Entre 
tiens, Vol. I, pp. 271-72). 
A este esplendor medieval sucede en Francia y en toda Europa 
una profunda crisis. No hay en Viollet el intento de entender 
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que cosa supone por sí misma la arquitectura del renacimiento 
y del barroco. Muy polémicamente para él y para sus correli 
gionarios esta cuarta etapa sería un período decadente. De~ 
de el período de Luís XIV hasta llegar a los días en que el 
autor escribe su ensayo se habrían sucedido las copias y los 
mimetismos carentes de originalidad y de adecuada correspon 
dencia tanto a las exigencias de uso como a las tecnologías 
de su tiempo. 
La argumentaci6n de Viollet acaba siendo así un diagn6stico 
de la crisis de la arquitectura presente. 
"Los nuevos edificios que llenan nuestros pueblos y ciud~ 
des, por lo menos por su composici6n, no parecen basados en 
ninguno de los principios admitidos ni en las grandes épocas 
del arte ni, todavía menos, en nuevos principios. En estos 
edificios, construídos muchas veces con grandes costos, en 
los que los materiales se emplean con profusi6n exagerada y 
a menudo en contra de sus propiedades, no hay nada harmoni2 
so, nada que indique las necesidades y ~os gustos de una ci 
vi1izaci6n; los edificios se abordan con reminiscencias las 
más de las veces faltas de motivo. Arquitecturas antiguas, gr~ 
ca-romanas sobre todo, inglesas y francesas de los siglos XVI 
y XVII en las que a pesar de la perfecci6n en la ejecuci6n y 
de la belleza de los materiales utilizados no se puede olvi 
dar la ausencia de ideas, la falta de métodos fáciles de com 
prender, la falta de unidad, de carácter, cualidades todas 
que al fin y al cabo son propias del arte de cualquier perí2 
do, por más bajo que se le considere en la clasificaci6n his 
t6rica. (Entretiens, Vol. I, pp. 323-24). 
Frente a la barahúnda de los historicismos de todo tipo, 
Viollet plantea la necesidad de un estilo propio y peculiar 
del siglo XIX. Este es un tema habitual en el debate de esta 
época. No solo en Francia siho,en Inglaterra -o en Alemania 
la danza de máscaras de los estilos es entendida como una de 
generaci6n de un arte que necesita plantearse en términos 
nuevos, en los términos de un lenguaje actualizado. 
"¿El siglo XIX está condenado a llegar a su fin sin haber con 
seguido una arquitectura propia?" ¿Esta época tan fértil en 
los descubrimientos, que acusa tan vitales potencialidades, 
no transmitirá a la posteridad más que pastiches y obras his 
t6ricas, sin carácter, de imposible clasificaci6n? ¿Esta si 
tuaci6n es consecuencia inevitable de nuestra situaci6n so 
cial?" (Entretiens, Vol. I, pp. 450). 
Estos son los interrogantes que el autor plantea para arr~ 
meter no s6lo contra tanto eclecticismo sino también contra 
una enseñanza anclada en los recuerdos del pasado. 
"Se construye cada vez más, los millones se reparten por ceg 
cenares en nuestras ciudades y sin embargo son bien pocos los 
intentos de aplicaci6n verdadera y práctica de los considera 
bIes medios de los que disponemos". (Entretiens, vol I,pp.450). 
, 
En resumen, pues, los alegatos de Viollet parten de la crJ.. 
tica al estilismo ecléctico pero acaban denunciando una cier 
ta incapacidad profesional de responder adecuadamente a las 
exigencias, a la nueva escala de los problemas de l~ época. 
La crítica a la enseñanza y a un cierto modo de hacer de los 
profesionales arquitectos señalaría este desajuste: la inad~ 
cuaci6n entre los conocimientos que dispensa la enseñanza y 
posee el profesional y las necesidades del sector de la cons 
trucci6n entendido con el alcance que la práctica se está en 
cargando de redimensionar. 
3. Las característic,as de una "auténtica" arquitectura del 
siglo XIX. 
El objetivo final de los Entretiens es precisamente el de 
la formulaci6n de los principios que dirijan esta búsqueda de 
una arquitectura propia de la época. 
Para llegar a esta formulaci6n de principios señalaremos ante 
todo que la búsqueda de Viollet parte de los supuestos de con~ 
trucci6n que hay en el origen de toda edificaci6n. La veraci 
dad en pos de la cual se mueve su pensamiento, vendrá dada por 
una real adecuaci6n a las necesidades a través de unos medios 
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precisos y ajustados. 
"En arquitectura hay, si se me permite explicarlo así, dos ma 
neras necesarias de ser veraz. Hay que serlo en cuanto al pr~ 
grama y hay que serlo en cuanto a la construcci6n. Ser veraz 
en el programa es cumplir exactamente, escrupulosamente, las 
condiciones impuestas por las necesidades. Ser veraz en los 
procedimientos constructivos consiste en emplear los materia 
les según sus cualidades y sus propiedades. Lo que se conside 
ran como cuestiones puramente artísticas, por ejemplo la si 
metría: la apariencia formal, no son más que condiciones se 
cundarias frente a estos principios dominantes" (Entretiens, 
Vol. I, pp. 451). 
Al anunciar estas dos coordenadas desde las que plantear 
la nueva arquitectura Viol1et piensa, en concreto, en los nue 
vos programas de edificaci6n y en los nuevos materiales. 
En buena parte el desarrollo de estos principios y su eje~ 
p1ificaci6n se realizan a lo largo del texto en la medida en 
que el autor analiza diversos problemas. 
Desde el punto de vista del programa hay en Viol1et una cog 
ciencia clara de las nuevas necesidades. Pensemos por una 
parte en la novedad que supone respecto a la tratadística 
clásica al incluir el estudio de la vivienda urbana para las 
clases medias y populares como un nuevo programa de edific~ 
ci6n al cual hay que responder con nuevas formas de edifica 
ci6n. 
Veáse por ejemplo los últimos capítulos de los Entretiens 
(XVII, XVIII Y XX) o también una obra de recopi1aci6n de ~ 
jemplos publicada años más tarde (las Habitations modernes. 
Recueillies par E. V. le Duc, Paris, 1875) en los que los 
tipos que la política urbana del bar6n HaU6man estaba reali 
zando son recopi1adps y razonados con un interés fundamental 
mente distributivo y tecno16gico. Junto a esto se deslizan 
en las páginas de los Entretiens los elogios a ciertas obras 
contemporáneas: los grandes mercados, las bibliotecas, las o 
bras ferroviarias, los salones de los edificios públicos, 
los · teatros, los grandes almacenes. 
Programas todos ellos nacidos con la nueva sociedad y para 
los que una racionalización distributiva que configure nue 
vos tipos edificatorios es indispensable y va ligada a una 
explotación de la tecnología al uso que ha de transformar 
la apariencia y la construcci6n de estos conjuntos. 
Este es en realidad el reverso de los mismos hechos.La revo 
lución tecno16gica cuyas consecuencias estilísticas y fi~ 
rativas son imprevesibles pero que deben ser asumidas por 
los arquitectos de este siglo. 
En síntesis los problemas se concentran para Viollet en 
el estudio de los cambios constructivos y las posibilidades 
ofrecidas por el nuevo material que parece ha de transformar 
radicalmente la industria de la construcción. El hierro como 
nuevo material y nueva tecnología, es visto por Viollet como 
la aportaci6n nueva y modificadora que pone en entredicho 
los procedimientos heredados del clasicismo. 
Recordemos como en Durand era todavía posible establecer una 
suerte de combinatoria universal a partir de los elementos 
constructivo-compositivos, procedentes de la tecnología tr~ 
dicional, clásica. El arco, el dintel, la bóveda, etc., te 
nían unas leyes precisas y acotadas sobre las que era pos! 
ble extender procedimientos de agregación flexible. 
Treinta años más tarde las posibilidades del hierro aparecen 
como portadoras de unos cambios que afeétan a niveles muy di 
versos de la edificación. 
La amplitud de los espacios que es posible cubrir, las combi 
naciones de ~istemas a flexión y a compresión, los elemen 
tos suspendidos, la prefabricación por partes de ciertos co~ 
ponentes, el dimensionado, en suma, de todos estos elementos 
y su modo de trabajar en la obra edificada modifican tan subs 
tancialmente los procedimientos tradicionales que no es ya 
posible utilizar sin más sus conceptos y criterios compos! 
tivos. 
Viollet piensa sobre todo a partir de esta realidad del hie. 
rro que en su momento es el acontecimiento tecnológico por an 
tonomásia. Pero establece dos principios cuyas consecuencias 
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van; históricamente, más allá de los años de esplendor de la 
construcci6n metálica. En primer lugar un principio de since 
ridad. La construcci6n está en la raíz de lo edificado y por 
tanto la forma y la apariencia de un edificio estará en fun 
ci6n del procedimiento constructivo que la inspire. Pero e~ 
ta actitud no se compromete con el hierro como material úni 
, -
ca. Cualquier innovación, la del hormig6n armado por ejemplo 
que los discípulos de Viollet encontrarán como novedad en la 
última década del XIX, es causa de un replanteo formal y cons 
tructivo que afecta a la forma. 
"Se encuentra bueno determinado procedimiento porque nos es 
más familiar; en relación a un procedimiento que nos es des 
conocido puede ser malo, por lo menos insuficiente. Navegar 
a vela era algo bueno cuando no se conocía el poder del va 
por; hoy este medio, excelente en otro tiempo, no es bueno 
en relación a lo que la moderna industria nos proporciona. 
Igual se puede decir de las ideas, los sistemas y los prig 
cipios que dominan las cuestiones del arte. Si se modifican 
las ideas, los principios y los sistemas también las formas 
deben a su vez modificarse. Admiramos un barco de cien caño 
nes organizado para utilizar el viento como motor. Reconoce 
mas que en esta obra humana hay no solo un esfuerzo maravi 
llosa en la inteligencia sino también que las formas están 
tan perfectamente adaptadas a su uso que nos parecen bellas 
y que, en efecto, lo son. Pero por más bellas que sean estas 
formas, desde el momento en que la fuerza del vapor intervi~ 
ne, es necesario cambiarlas, ya que no son aplicables a los 
nuevos motores y por tanto 'ya no son buenas y -según el axio 
ma planteado más arriba- dejan también de ser bellas para no 
sotros". (Entretiens, Vol. I, pp. 186). 
A lo largo de los Entrefiens, especialmente en la segunda 
parte se intenta el desglose de un tratado de construcción 
según las nuevas técnicas. Un tratado que describe desde los 
materiales o los cimientos hasta las formas de organización 
del trabajo o de los honorarios en consonancia con el nuevo 
tipo de profesional que se deduce de la nueva situación. 
Pero donde se centran los análisis es en los casos de apl!, 
cación del hierro en la construcción. Formando estructura úni 
ca, formando fábrica mixta de piedra o albañilería o simp]_~ 
mente utilizado como tecnología de soporte en cerramientos, 
carpintería, instalaciones hidráulicas, etc. El material y su 
conexión con otros es siempre el tema dominante. 
Que de esta utilización nazcan formas diversas y que el 
problema que plantea esta nueva tecnología sea precisamente 
el de pensar en una figuración peculiar es sin duda el tema 
al cual se enfrenta Viollet como problema de fondo de su tra 
bajo. 
4. Figuración y nueva Tecnología. 
La dimensión polémica del trabajo de Viollet está en su 
rechazo de los lenguajes codificados por la Academia y por to 
da suerte de historicismos. Frente a ellos inicialmente solo 
tiene que oponer un abstracto credo racionalista de sinceri 
dad en la tecnología, de uso de los nuevos materiales, de pri 
macia en la construcción sobre la figuración. 
Pero con estos enunciados no queda resuelto el problema de 
como debe ser, en concreto, históricamente, la arquitectura de 
su tiempo. Se trata de suplir el carácter genérico de los 
enunciados para asumir práctica~ente una vía de elaboración 
de este nuevo lenguaje figurativo, no estereotipado, sino por 
inventar. 
Ahi es donde el tema del Gótico, los análisis desde tantos 
años realizados por Viollet entorno a esa grmática anticlasie 
ca-antiromana en un sentido más preciso -que es el sistema de 
la arquitectura gótica tiene un papel más próximo y preciso. 
No por que haya que volver al gótico sino porque entre sus 
principios tal corno el mismo Viollet los ha interpretado, en 
la versión canónica de la arquitectura francesa del siglo XIII-
y los que la tecnología del hierro plantea hay múltiples pug 
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tos de contacto. 
Las nociones de apariencia y separaci6n entre elementos 
estructurales y de cerramiento. La idea de composición libre 
surgida de un proceso de aditividad simple, la noción, en su 
ma, de unos elementos dinámicos, tensos, activos contrapue~ 
tos a otros pasivos, estáticos, complementarios, son otras 
tantas nociones en las que el modelo gótico y la tecnología 
de la arquitectura surgida con la revolución industrial tie 
nen puntos de contacto. 
Viollet con cierto detalle analiza programas de diseño de 
los elementos -por ejemplo las piezas que componen una cer 
cha: tirantes, 'tornapuntas, arcos, rótulas, nudos, etc.etc.-
int~ntando avanzar por esta vía, por la del diseño de cada 
pieza en función de la agregación o contactos con otras, sin 
tener en cambio presentes problemas gestálticos más globales 
como los que la composición clásica hubiera planteado siem 
pre: relación formal del todo y las partes, simetría, etc. 
Si advertimos como en Viollet se pasa de la analogía g~ 
tica a plantear algunus rasgos de la figuración de esta nue 
va arquitectura advertiremos hasta que punto el "goticismo" 
violletiano es algo que va más lejos no solo del simple mi 
metismo con la arquitectura medieval sino también de toda ar 
quitectura del pasado. 
En la medida en que ese nuevo estilo del siglo XIX no es 
algo codificado que pueda explicarse como un todo acabado si 
no que se dan solo criterios, pistas, indicaciones en una cier 
ta dirección, en esta misma medida el planteo se hace radical 
y realmente abierto a un trabajo de invención. 
La preocupación de Viollet por formular desde el punto de 
vista más formalmente comprensivo, ' criterios de forma se pone 
de manifiesto, por ejemplo, al plantear una noción de simple 
ponderación frente a las clásicas ideas de la simetría, o tam 
bién al proponer métodos de organización a través de traza 
dos reguladores triangulados en vez de los sistemas a1gébri 
cos de la proporción de orden clásico-renacentista. 
Tanto en estos intentos teóricos como a través del diseño 
de las láminas que acompañan sus textos se entiende este 
gran esfuerzo por idear pero también por imaginar la forma 
de la nueva arquitectura. 
Si su obra queda anclada más de una vez en el modelo góti 
co en el que se inspira no hay que atribuirlo tanto a una vo 
luntad rememorativa, como la del romántico "reviva1" , sino a 
una imposibilidad de pensar nuevas formas de una vez y desde 
el vacío, sin referencia alguna. 
La transcendencia de Vio11et se hace patente así no preci 
samente por su labor de arqueólogo o de historiador sino por 
su labor teórica, no exenta de, sino atenta a la figuración 
arquitectónia como valor irrenunciable de un discurso innova 
doro 
LECCION III. Racionalismo y Figuraci6n. 
l. De los problemas del ochocientos a los orígenes de la 
Arquitectura actual. 
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Después del análisis planteado en las lecciones anteriores 
sobre la obra de Eugene Viollet-le-Duc se trataría en esta 
lecci6n de establecer c6mo este pensamiento se proyecta hacia 
el futuro. En realidad intentaremos, a través del análisis de 
dos figuras directamente ligadas al maestro -el historiador de 
la arquitectura Auguste Choisy y el arquitecto Anatole de Ba~ 
dot-, entender cuales son las aportaciones y los problemas que 
presenta el modo de entender la nueva arquitectura de la socie 
dad industrial tal como en aquel quedaba ya planteado. 
Reyner Banham en su libro sobre los orígenes del movimiento 
moderno en arquitectura -"Teoría y disefio arquitectS~ico en la 
era de la máquina"- (traducci6n castellana. Nueva Visi6n. Bu~ 
nos Aires 1965.)-establece un triple orígen para la arquitect~ 
ra que se forja en la segunda década de nuestro siglo. Estos 
orígenes procederían todos ellos del debate del XIX, que aquí 
se ha pretendido estudiar en sus componentes. Pero también en 
la inviabilidad de una síntesis de estos estaría la explic~ 
ci6n de la aventura -¿fallida?- de la arquitectura contempor! 
nea. "Si bien el punto de partida más importante para el desa 
rrollo de la arquitectura moderna reside en una serie de acti 
tudes revolucionarias registradas entorno a 1910 y conectadas 
en gran parte con los movimientos cubista y futurista, cierto 
número de causas preparatorias contribuyen también a encauzar 
la corriente principal de la evoluci6n arquitect6nica dentro 
de los canales por los cuales afluy6 la década de 1920-1930. 
Todas estas causas tienen su orígen en el siglo anterior y se 
pueden reducir, en términos generales, a tres ideas princip~ 
les: primero, el sentido de responsabilidad del arquitecto 
ante la sociedad en la cual vive, idea de ascendencia sobre 
todo inglesa, con orígen en Pugin, Ruskin y Morris y que se 
corporiz6 en una organizaci6n fundada en 1907, el Deutscher 
Werkbund. Segundo, el enfoque racionalista o estructural de 
la arquitectura, tambi~n de progenia inglesa, pues parte de 
Willis, pero elaborado en Francia por Viollet-le-Duc y cod! 
ficado en la magistral Histoire de Auguste Choisy a fines del 
mismo siglo; la tradici6n paralela en Alemania carece de exp~ 
nente destacado despu~s de Gottfried Semper. y finalmente, la 
tradici6n de la enseñanza académica, de carácter mundial por 
su difusión pero que debe la mayor parte de su energía y au 
toridad a la Ecole des Beaux Arts de Paris, de donde surgi6 
a poco de finalizado el siglo XIX el enjudiosos resumen de las 
conferencias de Julien Gaudet; tampoco en esta categoría ap~ 
recen en esta ~poca una obra equivalente en Alemania" (Banham 
op. cit. pp. 17). La tesis última del documento y sugestivo 
texto del que procede esta larga cita sería precisamente que 
las insuficiencias del movimiento moderno estarían en una suer 
te de contaminación académica presente ya en los orígenes mis 
mos de este movimiento. Mientras que la impronta ética , propia 
de los te6ricos ingleses, sería una bandera explícitamente ~ 
sumida, no menos que la actitud racionalista por lo menos en 
términos teóricos. El equívoco se produciría en la medida en 
que el repudio del academicismo en cuanto m~todo proyectual y 
tradici6n figurativa no fué completo sino solo verbal en muchos 
casos. La práctica, según Banham,se encargaría de traicionar 
aquellos supuestos y manifiestos antiacadémicos con formas de 
proyectar que seguían ligados a aquella tradici6n. 
Más allá todavía de esta constatación de ambiguedades eg 
tre las posturas teóricas y los modos concretos de diseñar hay 
en Banham el deseo de radicalizar esta situación en beneficio 
de una cierta ortodoxia del movimiento moderno en el que defi 
nitivamente se rompería con el academicismo apoyando el futuro 
trabajo solo en los pilares de la racionalidad técnica y del 
compromiso ético-social. 
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Contra esta posici6n quisiera aportar el presente trabajo 
una lectura en los tres frentes propuestos por Banham, preci 
samente sin exclusiones. No por un simple deseo de polémica 
sino por la convicci6n de que los tres factores detectados 
por el crítico inglés aparte de su real historia y de sus m~ 
tuas interrelaciones contienen tres elementos irremplazables 
en el trabajo mismo de la arquitectura. 
Una c i erta forma de racionalización de los procesos de pr2 
ducci6n de la ciudad, del espacio habitado, de la edificación 
etc.,etc., no dejará de constituirse en ideología -proyecto 
moral, instancia ética, propósito político, intervenci6n ci 
vil en el seno de las relaciones sociales- sin una componente 
figurativa que exprese y conforme precisamente aquel proyecto 
global .• La utopí~ -en el sentido de Manheim como proyecto de 
racionalizaci6n y de intervención política- tiene en el caso 
de la arquitectura una indeclinable dimensión de forma, de 
lenguaje figurativo. 
Que esta se haya producido en el movimiento moderno con 
mayor o menor peso de la tradición académica no es algo que 
deba ser censurado sino tal vez sea un aspecto que convenga 
retener como componente esencial e inseparable de la misma a 
ventura de la arquitectura moderna. 
Con esta perspectiva se tratará de analizar, en las pági 
nas que siguen y como desarrollo del análisis violle t iano 
planteado en las lecciones anteriores los rasgos más destaca 
bles -en la línea de pensamiento pero también en la práctica 
arquitectónica- de estas tres facetas dela nueva arquitectura 
cuyos balbuceos ya han comenzado. 
2. Racionalismo constructivo. 
La interpretaci6n y difusión del pensamiento de Viollet an 
te la arquitectura del pasado, no para convertir su pens~ 
miento en simples hip6tesis histográ ficas sin o com o una deter 
minada manera de hacer del análisis histórico un elemento ~ 
sencial de los problemas de proyectación es lo que encontr~ 
mos reflejado de un modo especialmente patente en la obra de 
su discípulo Auguste Choisy. 
La consideración de la arquitectura como arte de construir 
y la determinación de las razones internas de buena construc 
ción en función de los materiales, los medios y los programas 
que cada cultura plantea constituye el hilo conductor del di~ 
curso de Choisy a lo largo de toda su obra, tan sistemática co 
mo precisa, en la que el método de exposición y las tesis man 
tenidas tienen una unidad que surge, sin duda, de la claridad 
de las opciones teóricas previas que proceden, puede decirse 
que totalmente, de su maestro Viollet. 
Su obra más influyente en toda Europa y durante varias dé 
cadas la publica Choisy en 1899. Es su Histoire de l'architec 
ture resumen de su trabajo de investigador en las fuentes d2 
cumentales y eruditas que a lo largo del siglo han ido apar~ 
ciendo y publicándose sobre los más diversos períodos de la 
historia de la arquitectura. Junto a este trabajo -trabada 
síntesis de la que todavía hoy siguen siendo deudores no P2 
cos de los manuales de Historia del Arte y de la Arquitect~ 
ra- publica también Choisy algunos estudios más detallados: 
son los Art de Batir dedicadas a diversos periodos: romano, 
bizantino, etc., de los cuales puede decirse que no son sino 
un estudio más preciso y detallado de ciertos periodos, a ve 
ces con aportaciones muy directas del propio autor, pero que 
desde el punto de vista de las tesis interpretativas sosten! 
das no suelen añadir nada de particular a los resúmenes con 
tenidos en los dos tomos de su Histoire. 
Choisy, que era ingeniero de caminos, habia trabajado di 
rectamente con Labrouste primero y luego con Viollet. De am 
bos tomó el decidido interés por la construcción como dato 
central de la arquitectura. Su originalidad, con todo, está 
particularmente en la organización de su tratado e incluso 
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en el modo expositivo utilizado. 
En primer lugar la periodizaci6n establecida responde a 
los grandes ciclos hist6ricos que, tal como vimos, se defi 
nían en los Entretiens de Viollet. Egipto, Mesopotamia, las 
arquitecturas orientales, el mundo pre-helénico, Grecia, Ro 
ma, Bizancio, el Románico, el G6tico, el Renacimiento . y la 
Edad Moderna. Estas serían las grandes unidades de tratamien 
to que, como períodos en cierto sentido aut6nomos, se defi 
nían por una forma de civilizaci6n a la que corresponde un 
repertorio constructivo. 
Como ya se seña16 en Viollet, también Choisy, más sistemá 
ticamente, trata unitariamente cada una de estas fases o es 
tilos, como un todo cerrado y sincr6nico, de modo que la idea 
de devenir hist6rico queda profundamente mediatizada por el 
análisis estructural de que es objeto cada período. 
Efectivamente, cada uno de estos ciclos estilísticos 
y constructivos de la historia humana es desmenuzado 
siempre con un mismo criterio de análisis. y este cri 
terio no es, en buena parte, otro que el habitual en los 
tratados no de composici6n ni de historia sino de construQ 
ci6n tal como se habían ido estructurando en Francia a lo lar 
go del XIX, por ejemplo los de Rondelet, Reynaud, etc. Mate 
riales disponibles, métodos constructivos y una tipología de 
los elementos constructivos característicos del período ana 
lizado, cimientos, muros, columnas, b6vedas, etc., consti 
tuyen el primer nivel de análisis al que seguirá el de los 
tipos de edificios característicos, atendiendo a su progr~ 
ma y sobre todo a la resoluci6n estática y formal de los mi~ 
mos. Si a este nivel aparecen aquellas cuestiones que más e~ 
pecíficamente llamaríamos compositivos es por su funci6n me 
diadora entre los repertorios de elementos y los tipos edifi 
cados, como orden gramatical formulable con autonomía pero 
siempre ligado al quehacer constructivo. 
Según este criterio la exposición histórica se torna des 
cripción estructural de una sucesión de sistemas lingüíst,i 
co-constructivos en los que podría decirse que el autor se 
preocupa de sistematizar el lenguaje y no las palabras con 
cretas (atendiendo a la conocida distinción saussriana entre 
langue y parole). 
Que de entre los periodos analizados se lleven las may~ 
res atenciones la arquitectura griega y la gótica no hace 
sino perdurar una vieja hipótesis violletiana no ajena a la 
polémica entre goticistas y clasicistas tal como a media 
dos del siglo se había producido, como tampoco se aparta de 
la mejor fidelidad a su maestro el hecho de que al último 
periodo, el que en la obra se denomina Arquitectura Moderna 
y que comprende la arquitectura de los siglos XVII y XVIII, 
no se le dediquen más que muy escasas y desanimadas páginas. 
Pero no menos importante que la estructura de tratamiento 
de los diversos períodos históricos es su grafiado. La influ 
encia de la parte gráfica de la obra de Choisy ha sido sub 
rayada por diversos autores y no parece arriesgado afirmar 
que responde congruentemente a las ideas literariamente e~ 
puestas en la parte escrita de la obra. 
Aparte de su importantísimo número, de la comodidad ,de su 
manejo y de la facilidad de su impresión en ediciones econ~ 
micas que han dado la vuelta al mundo, el modo de represent~ 
ción contribuye a un tipo de visión sintética y estructural 
de los problemas de la arquitectura como hecho constructivo. 
Hay en las formas de r.epresentación habituales en la His 
toria de Choisy un proceso de abstracción notorio que remite 
a la coherencia interna de las leyes que rigen la organiz~ 
ción de la pieza arquitectónica tomada como un todo en si 
mismo. 
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La ausencia, a menudo, de referencia al entorno en el que 
la arquitectura se ubica, a todo tipo de valencias pintore~ 
cas del edificio, es uno de los rasgos que refuerzan esta lec 
tura abstractiva de los monumentos. 
Por otra parte el procedimiento de representación utiliz~ 
do insiste en este mismo tipo de valores. La visualización si 
multánea de planta,alzado y sección mediante dibujos axonomf 
tricos, por compLe~o exentos de todo naturalismo, tienden a 
insistir en la interrelación de las partes y en una visión 
del edificio como ~~hineI como artefacto construído por pi~ 
zas o elementos constructivos, que son los que la simplicidad 
de los trazos tienden a identificar. Las "piezas" o "elemeg 
tos" que "componen" el conjunto han sido previamente analiz~ 
dos "in vitro", de modo que es hacia este tipo de considera 
ción que se encamina la descripción que el dibujo proporciona. 
La simultaneidad, por otra parte, que los diseños tienden 
a reforzar sin privilegios de perspectivas o ejes, ni siqui~ 
ra de la visión desde el espectador posible, sino desde una 
óptica a la vez interior y exterior, frontal y aérea, etc., 
darían en las arquitecturas representadas un valor semejag 
te a todos los problemas y a todas las soluciones constructi 
vas sin jerarquia posible fuera de la que esta misma opción 
supone. 
Que de toda esta operación de abstracción y racionalización 
en el sentido constructivo se siga un indudable cambio en la 
consideración de cuales son los problemas relevantes a la ho 
ra de proyectar parece fuera de toda duda. Pero lo que con 
viene poner de relieve es que esta racionalización constructi' 
va no se produce en el vacío o solo con las palabras. Junto a 
ella, inseparable, Choisy da con su grafiado, con su diseño a 
parentemente descriptivo, pautas de una figuración que no cae 
rá en saco roto. 
Pero conviene ver ambos procesos precisamente aunados. 
Puesto que no existe el racionalismo como un género abstracto 
sino que existe un racionalismo del ochocientos que se tradu 
ce desde Viollet a Choisy en una teoría de los estilos que 
tiende a tipificar la historia en ciclos autónomos. Y esta 
teoría se traduce figurativamente en imágenes que privil~ 
gian la abstracción de las formas constructivas de todo con 
texto particular, episódico o concreto. Y estos sistemas de 
representación son tales que en ellos la simultaneidad, el 
esquematismo y el antiperspectivismo no son casuales sino c~ 
herentes con aquellos supuestos teóricos. Conviene no olv! 
dar estas cuestiones aquí sugeridas a la hora de pensar en 
la teoría de la arquitectura de este momento. 
3. Contenidos ético-sociales. 
Ya se ha dicho más arriba que la componente ética en las 
posiciones teóricas del movimiento Moderno tiene su orígen y 
desarrollo en la tradición inglesa que va de Pugin a Morris 
y cuya continuidad en la misma Inglaterra a comienzos del si 
glo XX no seria difícil de seguir,así como sus ramificacio 
nes en la Europa central. Pero no se trata ahora de estudiar 
esta corriente de pensamiento en términos generales -cosa a 
la que por otra parte se dedican las lecciones adjuntas del 
profesor Moneo- sino de analizar más concretamente en que 
términos se manifiesta una forma de imperativo ético en la 
traducción de Viollet-le-Duc. 
Digamos inicialmente que una adecuada ponderación de los 
factores obliga a decir que en ningún momento este tipo de 
problemas adquiere la relevancia de la línea que hemos anal~ 
zado anteriormente, la del racionalismo constructivo en la 
que la tradición violletiana realiza la más importante apo~ 
tación a la cultura arquitectónica moderna ni siquiera es 
comparable en los temas de figuración que se analizaron en 
el próximo apartado. 
Politícamente Viollet es un moderado. Defensor por tanto 
del laicismo, las libertades formales y una estructura s~ 
cial en la que la libre empresa da lugar a una estructura 
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de clases en la que las capas profesionales se constituyen 
a la vez en técnicos de la burguesía y de las iniciativas de 
un estado -republicano-monárquico- cortado a la medida de 
las necesidades de esta clase social. Sus relaciones con Na 
poleón III, sus reacciones ante la crisis del 48 primero y 
su defensiva y a la vez nacionalista respuesta a la guerra 
Franco-prusiana y a la Comuna de Paris (1871) casi al térmi 
no de su vida permiten enmarcar su fisonomía ideológica. 
Pero si algo debe ser destacado en este sentido, por su 
puesto distinto al socialismo anglosajon, es el sentido ci 
vil que toda la actitud del grupo violletiano tiene. 
El nacionalismo que sirve primero · de motor para la recup~ 
ración de una arquitectura nacional se convierte en protag~ 
nista de la fase imperialista en la época napoleónica, cuag 
do la búsqueda de un modelo de arquitectura nueva, acorde 
con las necesidades de la época supone una voluntad de ade 
cuación técnica y profesional a la nueva escala de las inter 
venciones. 
El papel de Viollet y de sus seguidores en defensa de las 
atribuciones profesionales, asociaciones de arquitectos, ta 
rifas de honorarios, deslinde de competencias etc., y la in 
corporación de la nueva tecnología como un simple hecho de 
progreso podrían ilustrar en cierta medida en que términos 
se traduce en la práctica y en la concepción del papel prof~ 
sional del arquitecto el sentido civil, integrado al dinami~ 
mo de la sociedad en la que se produce y en cierto sentido 
en la vanguardia de este dinamismo cuyo protagonismo por par 
te de una burguesía expansiva queda fuera de toda duda. 
La batalla centra la Academia es una batalla que se da en 
el seno del sistema y que no supone una alternativa global. 
Se trata de reformas técnicas, en los términos próximos a lo 
que hoy tenderíamos a llamar tecnocráticos, es decir a que no 
aparecen como condición de posibilidad de sus propuestas un 
un cambio previo o paralelo del orden social sino que se plag 
tean en el seno de este mismo orden social sin distancias ni 
rupturas. 
La persistencia de actitudes de este tipo en las figuras 
de la posterior generación como Perret, Garnier o Henard ha~ 
ta llegar a Le Corbusier confirmaría la coexistencia junto a 
la búsqueda de nuevas soluciones de racionalización técnica 
de un compromiso civil del trabajo arquitectónico concebido 
desde la propia búsqueda y perfeccionamiento profesional. 
4. Academicismo y figuraci6n. 
La enorme dificultad de la teoría Viol1etiana estriba en 
su traducci6n figurativa. Como en todo racionalismo, éste co 
mo tal es solo el enunciado de ciertos principios que, en la 
medida que se formulen universalmente son solo instrumentos 
críticos, capaces de aclarar o corregir los lenguajes exi~ 
tentes pero insuficientes como tales para crear un nuevo len 
guaje. 
Ya hay en el mismo Viollet esfuerzos en este sentido, por 
traducir figurativamente los principios enunciados más allá 
de la disección delos estilos y soluciones observables en 
los arquitectos del pasado. 
Sus esfuerzos en el campo de 10 que en términos más e~ 
trictos acostumbramos a llamar composición serían un elemeg 
to importante. Primero sus estudios sobre la proporción. D~ 
sarrol1ando un sistema proporcional basado en leyes geométr~ 
cas y no simplemente numéricas o algébricas. Su método de los 
triángulos supone un grado de espacialidad y de concreción v~ 
sual muy superior al que la teoría de la arquitectura había 
desarrollado desde la antigüedad. 
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Por otra parte debemos llamar la atención sobre los con 
ceptos que adquieren especial relieve en sus formulaciones: 
el de escala, al que en el Dictionnaire se le dedica un artí 
culo y que supone frente a la idea de proporción la introduc 
ción de valores relativos al paisaje, al hombre, al entorno, 
etc. Asimismo el concepto de ponderación tal como se enuncia 
en los Entretiens introduciría una corrección importante a 
los criterios de axia1idad y simetría propios del academicis 
mo. La idea de ponderación -volumétrica, de huecos y macizos, 
de espacio, etc.etc.- supondría la introcucción de un criterio 
más flexible y más general en toda ordenación formal, admitieg 
do relaciones más complejas que las establecidas por la reguN~ 
ridad de la que los académicos jamás se apartaron. 
Junt'o a estas 'aportaciones conceptuales hay que añadir los 
ensayos de representación contenidos especialmente en las 1á 
minas del Atlas que acompaña a sus Entretiens, la relación en 
tre piedra y el hierro, el diseño de los componentes y cieE 
tas formas de espacialidad superadoras de la arquitectura b~ 
silical y del esquematismo de los primeros ensayos de la arqui 
tectura en hierro apuntarían hacia todo un repertorio iingüís 
tico alternativo ligado al nuevo cuerpo teórico por él enug 
ciado. 
Sin embargo,es todavía insuficiente la propia obra de Vi~ 
11et. Tanto por la escasez de proyectos en los que trabajóIc~ 
mo por lo especializado de los temas -templos, restauraci~ 
nes- en los que su práctica, se ejercitó más concretamente. 
Por ello es ilustrativa la obra de uno de sus más allegados 
y fieles discípulos, Anatole de Baudot, en cuyo trabajo se p~ 
ne a prueba el problema de creación formal tal como acabamos ' 
de plantearlo. 
Desde el punto de vista teórico -en sus escritos, libros y 
artículos y en su actividad pedagógica- de Baudot es un viol1e 
tiano de estricta observancia. 
En cuanto a su trabajo de diseñar recordemos que a Baudot 
se le recuerda habitualmente como uno de los pioneros de la 
arquitectura de hormigón armado. Efectivamente, la puesta en 
práctica de diversos procedimientos de hormigón armado encuen 
tra en Baudot un entusiasmo propio de un novicio. Nada más pr2 
pio de un racionalista violletiano que abocarse a las posibili 
dades del nuevo material y del mismo modo que su maestro estu 
va condicionado por las posibilidades del hierro fundido y l~ 
minado a la hora de pensar en las formas de una nueva arqui 
tectura,de Baudot ensaya desde las condiciones de procedimieg 
to Cottancin,diverso y anterior al de Hennebique que seria el 
que a la larga se impondría, un posible lenguaje arquitectónico. 
Con analogías, por su sutileza y liuü alidad, con la tecnu 
logía del hierro, son varios los proyectos que desarrolla de 
Baudot. La iglesia de San Juan de Monmartre es la más conoci 
da pero hay otras obras menores y sobre todo proyectos de hQ 
teles residenciales, de pabellones, así como el conjunto prQ 
yectado para la Exposición de Paris de 1900 que traslucen el 
enorme esfuerzo por alumbrar una gramática propia. Intentando 
en todo momento no caer en el decorativismo gratuito del Art 
Noveau con el que tuvo que convivir e intentando mantener el 
orden lógico en el planteamiento de los diversos problemas, 
su arquitectura acaba siendo un erizado campo de dificult~ 
des y de problemas que llevan a un callejón sin salida. 
De Baudot constituye en parte una experiencia de resulta 
dos muy desiguales y que puede ser leída tanto como la de un 
pionero como la de un solitario con muy limitadas consecuen 
cias de cara a las generaciones posteriores. 
Por ello es instruct iva la lectura de su obra no como un 
hecho aislado sino viéndola junto a la del algunos de sus 
contemporáneos. 
Perret o Tony Garnier son casos instructivos en este sen 
tido. Algo más jóvenes pero sobre todo formados en la disci 
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plina académica de' Gaudet seran ellos quienes, colectivamen 
te, tomarian el relevo de las transformaciones que la raci~ 
nalización y la tecnologia pedian para la arquitectura. 
Este ya no es el tema de estas lecciones y merecería más 
completos y detallados análisis de lo que supone lo que lla 
mamos academicismo o tradición académica. 
Pero el problema que aqui queda planteado es, ~reemosI cla 
ro. El racionalismo de corte rigorista parece quedar enredado 
en sus propios principios que si esclarece problemas de con~ 
trucción y de adecuación entre la forma constructiva y su ap~ 
riencia se muestra. en cambio mal equipado al abordar los nive 
les generales de configuración del edificio arquitectónico. 
Equipamiento formal, en cambio, del que hacen gala los ver 
daderos,aunque sean para Banham heterodoxos,discipulos de la 
tradición formalista de la Grand oeuvre y de los Prix de Ro 
~. Pensar que los planteamientos tecnológicos de Perret o T. 
Garnier sean hibridos e incomparables con loS de un Anatole 
de Baudot puede ser a lo mejor una consecuencia de los irr~ 
conciliables planteos que los teóricos pretendieran alzar eg 
tre unos y otros. Pero es la práctica, vista sin prejuicios, 
la que deberá decirnos la última palabra. 
------ -- ~J~ -
La catedral ideal (Dictionna!, 
re, voz: Cathedra1e). 
Catedral de Clemond-Ferrand. 
Proyecto de fachada raalizado 
por Vio11et-le-Duc en 1864. 
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Apuntes de viaje tomados en 
el ábside de la Catedral de 
Reims, que luego se incorp~ 
rarán como ilustraci6n en 
"Dictionnaire"(tomoII p.47l). 
Formaci6n del "esqueleto pOE 
tante de una b6beda" según el 
planteamiento de Viollet-le-Duc 
en el Dictionnaire, voz "Cons 
truction". 
Esquema crítico a las ideas 
estructurales y mecánicas de 
Viollút-le-Duc en la obra de 
Ch. Abrhams, partiendo de los 
ejemplos de rotura de bóbeda 
de crucería. (Abrhams, fig.15 
pag.32 1934). 
Utilización del hierro en obra 
de fábrica mixta. Propuesta de 
pórtico de un edificio público. 
(Entretiens, lámina XXI 1864). 
Utilización del hierro en cubieE 
ta de fábrica mixta. Propuesta 
de sistema abobedado complejo p~ 
ra un edificio público.(Entretiens 
lámina XXII 1864) 
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